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Erkki Melartinin 5. sinfonian finaalifuuga:
taidonndyte ja sen analyysit

N
w.

Juhani Alesaro

Erkki Melartinin viides sinfonia kantaesitettiin torstaina 13.1.1916." Helsinkilai-
sen Hufvudstadsbladetin musiikkiarvostelija Karl Fredrik Wasenius (nimimerkki
”Bis”) kirjoitti siitd (perjantaina 14.1.1916) muun muassa: "Den [ -] presenterar
sig i teoretiskt hdnseende som ndgonting af det allra forndmligaste som blifvit
skrifvet hos oss; detta sagdt med speciellt 6gonmérke pa finalen, som till sin
skickligt och lardomsrikt gjorda konstruktion torde kunna anses vara har enas-
tdende”.2 Erkki Salmenhaaran (2000, 11) arvioinnista ndkee, ettei mydhempi
suomalainen musiikki ole tuon finaalin “ainutlaatuisuutta” horjuttanut: "Me-
lartinin viides sinfonia on kontrapunktiikan ylittdmaton taidonndyte Suomessa.
Sen finaalina on nelinkertainen fuuga, ts. fuuga, joka yhdistaa toisiinsa saman-
aikaisesti neljd eri teemaa.”

Tuosta taidonndytteesta ei kuitenkaan ole meilld paljoa kirjoitettu. Osasyy-
nd tdhdn on, ettd partituurin késikirjoituksen valokopio on ollut yleisesti saata-
villa vasta vuodesta 1976 ldhtien.* Sinfonian puhtaaksikirjoitettu partituuri on
julkaistu yli 30 vuotta mydhemmin 2008 (Fennica Gehrman). Vasta tdma parti-
tuuri on varustettu kdyttoa helpottavin tahtinumeroin.

Tarkoitukseni on tdssd artikkelissa analysoida Melartinin 5. sinfonian finaa-
lifuugaa. Ennen varsinaista muodon analyysia sivuan polyfonian asemaa Me-
lartinin tuotannossa ja kartoitan sitd, mitd finaalifuugasta on tahan mennes-
sd sanottu. Kiinnitdn suurinta huomiota anonyymiin analyysiin, joka ilmestyi
eripainoksena vuonna 1916 Melartinin 5. sinfonian kantaesityksen aikoihin ja
joka julkaistiin nimettéména sen jdlkeen myos Tidning fér Musik -lehdessa. Oma
analyysini rakentuu ennen muuta kyseisen kirjoituksen pohjalle sita tarkentaen
ja laajentaen. Suhde sen ja omani vililld muistuttaa suhdetta Robert Schuman-
nin (1971 [1835/1854]) Hector Berlioz'n Fantastisesta sinfoniasta kirjoittaman
analyysin ja Edward T. Conen (1971) analyysin “Schumann Amplified” valilla.

Tarkastelen artikkelissa myos késikirjoituksen kaksoisviivoja (joita se siséltaa
paljon runsaammin kuin puhtaaksikirjoitettu partituuri). Finaalifuugaa analysoi-

" Melartin-tutkija, FT Tuire Ranta-Meyer on antanut kdytt6oni aihettani koskevia
tutkimustensa tuloksia seka arkistoloytojdan ja muutoinkin aikaansa sadstamatta
antanut apuaan. Tastd lausun hanelle lampimat kiitokseni.

2 Salmenhaaran 1996, 220 kdidntimana: ”Se [- -] on teoreettisessa suhteessa
kaikkein etevintd mita meilld on kirjoitettu; tama sanottuna silmalldpitaen erityi-
sesti finaalia, jonka voitaneen katsoa olevan taitavasti ja oppineesti sommitellus-
sa rakenteessaan meilld ainutlaatuinen.”

* Music Finlandin tietopalvelupdallikké Kari Laitinen 26.6.2018 sdhkoépostissa
Ranta-Meyerille.



dessani kiinnitan aluksi huomiota kaksoisviivojen havainnollistamaan taiteja-
koon, arvioin niiden suhdetta jo tehtyyn analyyttiseen tyohon ja neloisfuugan
kokonaismuotoon ennen kuin kédyn erittelemdén taiteryhmid ja taitteita seka
niissa sovellettuja polyfonisia tekniikoita. Kokonaismuodon hahmotuttua tar-
kastelen finaalifuugan tonaalista pohjapiirrosta vertaillen sitd niihin tonaalisen
arkkitehtuurin periaatteisiin, joita ennen Melartinia on sovellettu. Melartinin
tyylin tarkastelu antaa aihetta myos sen vertaamiseen edeltdneeseen polyfoni-
seen traditioon ja aikansa kdytantoon. Lopuksi esitdn oman tulkintani sinfonian
alaotsikosta “sinfonia brevis”.

Finaalifuugaa koskevan kirjoittelun niukkuuden lisaksi tutkimukselle tuottaa
ongelmia se, ettd tdma vahdinenkin aineisto sisdltad toisistaan poikkeavia, osin
jopa ristiriitaisia tietoja. Jotta kirjoittelun erilaisia vditteita voitaisiin arvioida ja
niiden sisdltamia virhellisida kasityksid itse teokseen verrattuna oikaista, finaali-
fuugaa tarkastellaan yksityiskohtaisesti alusta loppuun. Taméan helpottamiseksi
ja neloisfuugan laajuuden sekd sen teemarunsauden hallitsemiseksi on fuugan
ensimmadisen teeman (vuoden 1916 analyysissa padteeman) esiintymat varus-
tettu juoksevalla numeroinnilla. Finaalifuugan lapikdynti tdéhanastisten analyysi-
en tarkistamiseksi ei pyri olemaan kaikenkattava, vaan kohdistuu etenkin niihin
puoliin, joihin sitd koskevassa kirjoittelussa on puututtu. Niistdkin joitakin asioi-
ta, kuten dissonanssin kasittelyd, tuodaan hajahuomioina esiin vain sikali kuin
ne antavat aihetta laajempiin johtopaétoksiin ja mahdollisiin jatkotutkimuksiin.

Tassé tapaustutkimuksessa tyydyn aluksi kirjaamaan vastaantulevat havain-
not pyrkimatta tulkitsemaan niita jonkin yleisesti tunnetun analyyttisen mallin
(esim. krohnilaisuus, schenkerildisyys) valossa. Valmiin analyysimallin karttami-
nen ei kuitenkaan merkitse toimimista metodisessa tyhjiossa. Kuten tdhtitieteen
kopernikaanista kumousta kuvannut matemaatikko ja tieteenhistorioitsija Raimo
Lehti (1989, 316) on todennut, "sellainen ‘vallankumouksellinen’, joka hylkaa
kaiken ajatuksellisen perintonsd, ei saa mitddn aikaan, ei varsinkaan tiedettd”.
Kun pyrkimykseni eivat musiikkitieteen parissa ole kumouksellisia, Melartinin
neloisfuugaa tutkivana minun on luontevaa nojata siihen musiikinteoreettiseen
perinteeseen, joka Euroopassa fuuga-analyysin ja harmonian (esim. Fux, Mar-
purg, Kirnberger) vaiheilla on kertynyt vuosisatojen kuluessa ennen analyyt-
tisten jarjestelmien nousun aikaa 1800- ja 1900-luvuilla.* Tallaista perinteelle
tukeutuvaa tarkastelutapaa — jota voi kutsua common sense -ajatteluksi tai ny-
kyajan nakokulmasta eklektiseksi — soveltaessaan tutkija ei ole lyonyt lukkoon
metodiaan etukéteen, ei sulje pois asioita jotka ehkd tietyn mallin kannalta ovat
perifeerisia eika liioin saa palkinnokseen mallin ennakko-oletuksista seuraavia
johtopadtoksia.” Tallaista epadogmaattista tarkastelutapaa soveltaessani voin

* Fuugasta lajina ja muotona sekd sen analyysista |6ytda kayttokelpoisia yleisku-
vauksia esim. The New Grove Dictionary of Music and Musicians (second edition
2001) Vol. 9 s.v. fugue (s. 318-332) tai OIMus Il 1977 s.v. fuuga (s. 326-329).

5 Esimerkiksi Schenker-analyysissa (ks. mm. Otavan iso musiikkitietosanakirja Ol-
Mus V, 1979 s.v. Schenker-analyysi) erds sen ennakko-oletus liittyy savellyksen
toonikakolmisoinnun maardamadn tonaaliseen pohjapiirrokseen. Katso lisda
esim. Cone 1960, 35-36; Alesaro 2010.
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vain kdyttdd — “periaatteettomuudesta” joskus syytetyn, mielestdni Suomen
suurimman valtiomiehen tavoin — “sita pientd jarked, minkd Jumala on ihmiselle
antanut” (Paasikivi 1979, 10).°

Artikkelini tutkimusaineistona olen kayttanyt Helsingin kaupunginarkistossa
sdilytettavad kluuttikansiin sidottua Melartinin 5. sinfonian kasikirjoitusta (Hel-
singin kaupunginorkesteri No 517), siitd vuonna 1976 tehtyd mustavalkoista
valokopiota (Teosto 2859) sekd vuonna 2008 puhtaaksikirjoitettua partituuria.
Valokopio on paikoin hailea, ja kasikirjoituksen erivariset merkinnat nayttavat
siind yhtaldisilta. Sen vuoksi olen todistelussani nojannut selkedmpaén alkupe-
rdiseen kasikirjoitukseen, jossa muste, lyijykynd, punakyna seka erivariset sini-
kynat osoittavat merkintdjen eri tasot.

Melartin ja polyfonia

Polyfonia sindnsa ei ole Erkki Melartinin tuotannossa "ainutlaatuista” (ks. Wase-
nius 1916 ylld), se ei murtaudu esiin vasta 5. sinfoniassa. Polyfonisen tekniikan
hallinnalle laskettiin pohja jo opiskeluaikana Helsingin musiikkiopistossa. Ran-
ta-Meyerin (2008, 21) mukaan Melartinin teoreettisten aineiden ja savellyksen
opettaja Martin Wegelius (1846-1906) "edellytti perusteellisia kontrapunk-
tiopintoja” ennen kuin Melartinin valilld jo alkaneita savellysopintoja voitaisiin
jatkaa. Vuosina 1899-1901 Melartin opiskeli Wienissa Robert Fuchsin (1847—
1927) johdolla muun muassa kontrapunktia. Fuchs ldhti liikkeelle vokaalisatsista
"varmistaakseen oppilaittensa varman tekniikan”. Melartinia oli jo Suomessa
pidetty "arbetsdillend”, joten ei ollut ihme, ettd myos Fuchs, jonka tapana oli
"kirjoituttaa oppilailla puhtaan diatonisia kontrapunktiharjoituksia ja fuugia ka-
sapdin siind maarin, ettd vihdoin tdma jaykka muoto alkoi eldd”, sai hammastelld
oppilaansa ahkeruutta. (Ibid. 26—29.)

Melartinin sinfonioista kirjoittanut Leo Harkénen (1935, 26), joka hankin
katsoo viidennen, a-molli-sinfonian olevan "tekijansa kontrapunktisen taidon
mestarindyte”, toteaa ettd "ndissd teoksissa esiintyy erikoisesti hdnen vapaa,
mutta symmetrinen muotoilukykynsa ja taidokas polyfoninen sommittelunsa.
Jo kahdessa ensimmdisessd, c-molli- ja e-molli-sinfoniassa on tama havaitta-
vissa.” (ibid.) On silti todettava, ettei Melartin anna missaan muussa sinfonias-
saan polyfonialle niin huomattavaa asemaa kuin viidennessa. Kuudes sinfonia
ei endd seuraa samoja jalkid. Siind Maasalon (1969, 23) mukaan "aikaisempi
komplisoitu kontrapunktinen kudos ja darimmilleen viety osien valinen temaat-
tinen ykseys on nyt antanut sijan vapaammalle temaattiselle elamélle”. Melartin
ei kuitenkaan tyhjentanyt polyfonista osaamistaan 5. sinfoniansa neloisfuugaan.
Heikki Poroilan (2015, 133) mukaan Melartinin viimeinen opusnumeron saanut
teos vuodelta 1936 oli Nelja fuugaa jousikvartetille op. 189.

¢ . K. Paasikiven kirjeestd Vain6 Tannerille 17.7.1939.



Mits finaalifuugasta on tdhan mennessd sanottu”?

Aihettani koskevat vdhdiset kirjallisuusléhteet voidaan jakaa kolmeen lajiin: mai-
nintoihin, kuvauksiin ja analyyseihin. Useimmat finaalista kirjoittaneet tyytyvat
jompaankumpaan ensiksi mainittuun. Suppeissa maininnoissa fuuga on etualalla
(Harkonen 1935, 26; Pylkkdnen 1992, 10-11; Salmenhaara 2000, 11; Liljeroos
2015, 119), kun taas hiukan laajemmissa kuvauksissa esitetadn finaalin ajallista
kulkua huomioiden mys koraalin osuus siind (Maasalo 1969, 22-23; Korhonen
1995, 32; Raihdlda 2000a, 18; 2000b, 47). Maininnat ja kuvaukset syvenevat
analyysin suuntaan, kun kirjoittajat poimivat esille — eivat tosin aina tarkasti
— fuugassa kaytettyja savellystekniikoita. Palaan epatarkkuuksiin jaljempana.

Analyyttisia tekstejd, joissa muiden sinfonian osien lisaksi myos fuugaa on ka-
sitelty, tunnen nelja. Néistd vanhin on Tidning for Musik -lehden vuoden 1916
tammikuun ensimmadisessa numerossa sivuilla 3-5 ilmestynyt kirjoitus ”Sinfonia
brevis, n. 5, a-moll. av Erkki Melartin. Tematisk analys.” Allekirjoittamaton teksti
on sivuilla 3 ja 5, kun taas sivu 4 kasittdd nuottiesimerkit, joita on kaikkiaan 14.

Kymmenen vuotta tdman jilkeen Harkonen (1926b, 21) julkaisi Suomen
Musiikkilehdessé laajan kaksiosaisen Melartinin sévellystuotantoa koskevan kir-
joituksen. Jalkimmadisessa osassa hdn koskettelee 5. sinfonian finaaliakin, "joka
on suurin piirtein neliteemainen fuuga”. Harkonen ei esitd nuottiesimerkkejd,
mutta pelkdstd kuvauksesta hanen tekstinsa erottuu suuremman yksityiskohtai-
suutensa puolesta.

Suomalaisen musiikin historiansa Melartin-jaksoon Salmenhaara (1996,
222-223) on sisdllyttanyt finaaliin sisaltyvésta fuugasta "neljan fuugaeksposi-
tion” luettelon teemoineen ilman tahtinumeroita. Hankdan ei esitd fuugasta
nuottiesimerkkeja. Finaalin kaikkiaan 303 tahdista Salmenhaaran lista kattaa
tahdit 1-30, 31-49, 50-74 ja 75-105, mutta paattyy ennen vuoden 1916 ana-
lyysissa mainittua “Fis-duuriin johtavaa kdannettd”. Taitejaon jdlkeen Salmen-
haara kuvailee musiikin etenemistd samaan tapaan kuin vuoden 1916 analyysi
ja Harkonen (1926b, 21).

Sakari Ylivuori (2015, 36-57) on kirjoittanut artikkelin “Voima, &ériviivat ja
sinfoninen ykseys. Melartinin viides sinfonia, 'Sinfonia Brevis’, op. 90”. Se ei kui-
tenkaan sisalla finaalifuugan analyysia, vaikka otsikon ja laajuuden perusteella sita
lukija olisi saattanut odottaa. Hanen artikkelinsa keskittyy sinfonian ensimmai-
seen ja toiseen osaan niitd kaavioin ja nuottiesimerkein valaisten. 5. sinfoniasta
kirjoittaneista ainoastaan Ylivuori (s. 40) on kiteyttdnyt muotokaavaksi ABACABA
vuoden 1916 analyysin kuvauksen teoksen kolmannesta osasta. Artikkeliin sisél-
tyvét finaalia késittelevat tekstikohdat (s. 39, 41) eivat kerro enempaa kuin vuosi-
en 1916 ja 1926 analyyttiset tekstit, joskin hdn on kietonut esittdmansa huomiot
sindnsa mielenkiintoiseen sinfonianlaajuista etenevad ja takautuvaa temaattista
prosessia koskevaan pohdiskeluun (ks. Ylivuori 2015, 39, kuva 1).

Kirjallisuustarkastelun perusteella voi todeta, ettd ainoastaan finaalifuugan
alkupuolen jakamisessa taitteisiin Salmenhaara menee Ylivuorta — ja kaikkia
muitakin kirjoittajia — jonkin verran pitemmalle.
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Kuka on vuoden 1916 analyysin kirjoittaja?

Kysymystd vuoden 1916 analyysin kirjoittajasta ei tietddkseni ole pohdittu Me-
lartinin eldessa eikd pitkadn sen jalkeenkddn. Salmenhaara (1996, 221) arve-
lee, ettd "Tidnig f6r Musikissa (1/1916) julkaistu nimeton analyysi — joka jélleen
nuottiliitteineen jaettiin konserttiyleison valistukseksi — on todennédkoisesti Me-
lartinin itsensd laatima”.” Ranta-Meyer ja Kyllénen (2008, 2) esittavat, etta "sa-
navalintojen ja nuottiesimerkkien avulla on paateltdvissa, ettd nimeton artikkeli
on saveltdjan itsensa kirjoittama”. Ylivuori (2015, 38) ei esitd edellista lainausta,
mutta tekee nimettoman artikkelin osalta kirjoittajasta ldhdeluetteloonsa tie-
teellisten vaatimusten mukaisen hakasulkuvarauksen (ibid., 53). Tekstissddn han
silti luottaa aiempiin kirjoittajiin siteeraten 1916 artikkelin ajatuksia "saveltdjan
itsensd” mainintoina (ibid., 38-39, 50).

Nahdékseni moni seikka artikkelissa voi saada uumoilemaan Melartinia
sen kirjoittajaksi. Vaikka vuoden 1916 analyysia ei ole allekirjoitettu, voi hyvin
olettaa, ettd juuri jonkun muun kirjoittajan kuin saveltdjan itsensa olisi pitanyt
merkitd alle nimensa tai nimimerkkinsd. Alempana esitan oletuksen miksi nimi-
kirjoitus on jatetty merkitsematta.

Vuonna 1905 saveltdja oli Finsk Musikrevy -lehden toisessa numerossa jul-
kaissut analyysin kyseisend vuonna valmistuneesta toisesta sinfoniastaan: "Sym-
foni N:o 2 (e-moll) af Erkki Melartin. Musikalisk analys” (Ranta-Meyer 2003,
96). Vuosien 1905 ja 1916 analyysien vertaileva lukija voi pddtya kasitykseen,
ettd molempien kirjoittaja on sama henkil, silld artikkelien muoto on saman-
kaltainen. llman aikaisempaan "musiikilliseen analyysiin” vertaamistakin myo-
hemmadssa "temaattisessa analyysissa” on piirteitd, jotka kielivdt kohteestaan
erittdin hyvin perilld olevasta kirjoittajasta.

Kummankin analyysin alussa kirjoittaja selittdd, ettei aio puuttua teoksen
ajatus- tai tunnesisaltoon (1905 "tankeinnehadllet”, 1916 "tanke- eller kdnsloin-
nehdllet”). Aiemman analyysin lukijalle on selvaa, ettd saveltdjéll toki olisi tasta
ensi kdden tietoa. Myohemman analyysin kirjoittaja antaa saman vaikutelman.®
Lisaksi Melartinin kasialaa tunteva huomaa, ettd vuoden 1916 analyysin nuot-

7 llmaisu "jaettiin” edellyttad ilmaista jakelua, mutta Hufvudstadsbladetissa
12.1.1916 julkaistun, seuraavan pdivdan konserttia esittelevan pikku-uutisen mu-
kaan “programmet [- -] blir af ovanligt intresse genom sitt hufvudnummer, Erkki
Melartins nya Symfoni n:r 5 [- -]. For nodig vdgledning vis a vis verkets konstrukti-
on har "Tidning for musik” ombesdrijt en tryckt tematisk analys daraf, hvilken séljes
vid ingdngen”. Itse konserttipdivand torstaina 13.1.1916 samassa lehdessa oli uusi,
allekirjoituksella "Bis” varustettu konserttitiedotus, jonka lopussa oli lause: "En
tryckt tematisk analys (med notexempel) 6fver symfonin saljes vid ingdngen.”

% Huomiota kiinnittdd myos, ettei vuonna 1905 (ks. Raihala 2000a, 14; 2000b,
46) eika 1916 kirjoittaja tunnu pitavan kiinni omasta kannastaan, vaan kuitenkin
tuolloin télloin luonnehtii musiikkia sanoin, jotka ainakin romantiikan aikakauden
jalkeisestd lukijasta tuntuvat kertovan sekd ajatus- etta tunnesisallostd (esim. 1905,
39 "sonderslitna motiv”; vrt. Ranta-Meyer 2003, 96 seka 1916, 3 "en aning om
seger”).



tiesimerkit ovat hanen piirtdmiddn (Ranta-Meyer kirjoittajalle 20.6.2018). Vaik-
ka kasiala olisikin tunnistamaton, joistakin nuottiesimerkeistd voi paatelld, etta
ne perustuvat saveltdjan luonnoksiin. Analyysin esimerkkitaulukossa numerona
6. on kaksi fermaatein (perinteinen koraalin sékeen p&atosta osoittava merkki)
merkittyd koraalin sdettd, joista ensimmadinen paattyy A-duurissa ja toinen sen
rinnakkaissavelajissa luonnollisessa fis-mollissa. Ensimmdinen sde kuullaan kol-
masti jo sinfonian alkuosissa: ensiosan kehittelyn lopussa A-duurissa vajaana
vailla paatossointuaan (1:229-233), sitten ensiosan codassa kokonaisena paa-
tossointuineen luonnollisessa a-mollissa (1:352-361) sekd vihdoin toisen osan
lopussa kokonaisena A-duurissa (11:89-94). Koraalin toinen sde saadaan kuulla
vasta finaalissa, mutta sielld se ei kuitenkaan esiinny luonnollisessa fis-mollissa
(kuten analyysin esimerkissd), vaan luonnollisissa dis- ja d-molleissa. Miksi tee-
mataulukossa olisi ndhty vaivaa toisen sikeen transponoimiseksi ensimmaisen
sakeen A-duurin rinnakkaissavellajiin? On luultavaa, ettd nuottiesimerkin sékeet
ovat perdisin koraalin kauttaaltaan A-duurissa ollesta alkumuodosta. Teematau-
lukon 7. esimerkki viittaa samaan suuntaan. Siind hitaan osan padteemaa ei ole
otettu Andanten alusta (11:1-9), kuten véahiten vaivaa nidhden olisi voinut tehda,
vaan esimerkki yhdistaa tahdit 11:1-8 ja 11:16-18. Tdssakin kdytettdvissa ollut
luonnos, savellyksen varhempi vaihe, selittdd asian yksinkertaisimmalla tavalla.

On siis lukuisia seikkoja, jotka viittaavat tai ndyttavat viittaavan Melartiniin
vuoden 1916 analyysin tietolahteend, ehkdpa myos sen tekstin kirjoittajana. On
myos toisia, vahdisemmiltd ndyttavid asioita, joita on vaikea yhdistad Melarti-
niin, mutta helpommin muuhun kirjoittajaan. Vaatimattomaksi tunnettu Me-
lartin tuskin olisi luonnehtinut erdstd neloisfuugansa komplisoitua yksityiskoh-
taa 'vahvaksi ajatusrakennelmaksi’ (“en stark tankebyggnad”), mutta tuollainen
kehu sopii kenelle tahansa muulle. Melartin tuskin olisi erehtynyt analyysissaan
sanomaan, ettd finaalin lopussa koraalin ensimmdinen sde ("forsta strof”) tois-
tuu, kun han oli toistanut koraalin viimeisen, seitsemannen sikeen. Muutkin
pienet epatarkkuudet joita artikkelissa tapaa (ks. seuraava osio), panee luon-
tevammin jonkun muun kirjoittajan tilille. Sekin yksityiskohta, ettd analyysissa
koraalin eri sakeitten savellajit (“ass-, diss-, g-, d-, gess-, ess-, a”) on kirjoitettu
pienin kirjaimin, ikdankuin ne kaikki olisivat eri molleissa, sopii huonosti Helsin-
gin musiikkiopistossa musiikin teorian opettajanakin toimineen Melartinin pir-
taan.? Laitoksen perustajan Martin Wegeliuksen (1846-1906) opistoaan varten
kirjoittamassa teorian oppikirjassa (Ldrobok i allmdn musikldra och analys) nou-
datettiin saksalaista kdytantod, jossa duurisavellajit on kirjoitettu isoin ja molli-
savellajit pienin kirjaimin; ndinhdn suomalaisessa musiikinopetuksessa yhakin
tehdaan.”” Tallainen analyyttinen epétarkkuus on luontevinta salyttdad jonkun
muun kirjoittajan kuin sdveltdjan harteille.

On olemassa ldhde, josta on paételtavissa Melartinin osuuden vuoden 1916
analyysissa rajoittuneen nuottiesimerkkien piirtdmiseen ja lisdksi enintadn ensi-
kdden tietojen antamiseen. Helsingin kaupunginarkistossa sdilytettavan 5. sinfo-

? Melartinista opettajana ks. Ranta-Meyer 2003, 69, 73, 86—87 ja 2008, 47-48.

10 Ks. Wegelius 1888, 13-14: Dur- och mollskalan; Wegelius—Ekman 1909, 17—
18: Dur- och mollskalan.
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nian partituurin kdsikirjoituksen 20-viivastoiselle nuottilehdelle kirjoitetun nimi-
sivun kaantopuolelle, partituurin ensimmadista sivua vasten, on taitekohdastaan
liimattu eripainos vuoden 1916 analyysistd (sen sivut on numeroitu 2—4). Eripai-
noksen viimeisen sivun alle puuttuvan nimikirjoituksen kohdalle on Melartinin
kasialalla lyijykynalla lainausmerkkien sisaan kirjoitettu alleviivattu "Bis” ja sen
alle sulkeisiin ilman lainausmerkkeja (= Karl Fredrik Wasenius)." Eripainoksen
nimisivun alalaitaan on niin ikdan lyijykynalld merkitty "Ur Tidning for musik”,
mutta silti sen tekstisivuilta 2 ja 4 on kuin korrehtuurista joitakin sanoja kevyes-
ti pyyhitty yli lyijykynélld; sivulla 2 on vasempaan marginaaliin myos merkitty
ylipyyhittyja korvaavia sanoja (ei Melartinin kasialalla), joita siis ei ole painettu.
Ylipyyhinndt — tai ainakin osa niistd — ovat luultavasti Melartinin tekemid, minka
padttelen siitd, ettd analyysin luonnehdinnasta “en stark tankebyggnad” (vahva
ajatusrakennelma) on sana “stark” ylipyyhitty.

Analyysin kirjoittajaksi paljastuu siten ”Bis” Wasenius, joka on nuottiesi-
merkkien liséksi mitd luultavimmin saanut analyysiaan varten tietoja teoksesta
suullisesti Melartinilta. Siten parhaiten kdyvat ymmarrettaviksi tamén kriitikon
lapikotainen perehtyminen savellysuutuuteen (josta padtellen saveltdjaa itsedadn
on saatettu epdilla analyysin kirjoittajaksi) sekd Melartinin tekemiksi hieman
oudot yksityiskohdat ja huolimattomuudet. Kun saveltdjan osuus artikkelin syn-
tymiseen on ollut huomattava, on Waseniuksen voinut olla vaikeata ottaa sita
pelkdstadn omiin nimiinsd. Lisdksi allekirjoituksen puuttumiseen ovat voineet
vaikuttaa myos jadviyssyyt: 5. sinfonian temaattisen analyysin kirjoittaja oli sa-
malla sen kantaesityksessa lasna myos Hufvudstadsbladetin kriitikkona.

Mitd vuoden 1916 analyysissa kerrotaan fuugasta?

Jos Melartin — kuten ndyttda — on vuoden 1916 analyysin pddasiallinen tietoldh-
de, kirjoitus saattaa tallentaa niin sanottua tekijan tietoa ja siten sen kiinnosta-
vuus analyysin kannalta kasvaa. Seuraavassa olen suomentanut taman analyysin
viimeiseltd sivulta fuugaa koskevaa tekstid, osin karsittuna. Viittaukset analyysin
teemataulukkoon olen poistanut. Niiden sijasta viittaan tarpeen tullen puhtaak-
sikirjoitetun partituurin vastaaviin tahteihin.

Finaali largo—accelerando—allegro on nimetty suurisuuntaiseksi neloisfuu-
gaksi (“en stort hdllen qvadrupelfuga”), jonka kaikki teemat ovat tunnettuja
edellisista osista.” Fuugateema IV:1-4 (kuva 1b) on kehitelty ensimmaisen osan
pddteemasta I:3-5 (kuva T1a)."®

" Nama merkinnét ovat sdveltdjan kasialan tuntevat Tuire Ranta-Meyer ja Jani
Kyllonen 6.7.2018 tunnistaneet Melartinin tekemiksi.

”

2 Pylkkdnen 1992, 10 sanoo virheellisesti, etta
sinfonian aiemmista osista.”

... teemoista kolme juontuu

3 Waseniuksen analyysin teemataulukossa fuugateema tempossa Lento vailla
tahtiosoitusta on esimerkki 12, ja esimerkki 1b-d on siind ensiosan pdateema.
Waseniuksen taulukon esimerkki 12 kattaa sen esimerkki 1b:n kokonaisuudes-
saan ja ensimmadisen savelen Tc:std vastaten oheista kuva 1b:td.
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Kuva 4. Ensi osan sivuteema ja neljds fuugateema.
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Toinen teema 1V:31-34 (kuva 2b) on nuotilleen ("not fér not”) sama kuin
kolmannen osan, intermezzon ensimmadinen teema Ill:3-7 (kuva 2a)."* Taman
jalkeen molempia teemoja kuljetetaan yhdessa. Kolmas teema 1V:50-53 (kuva
3b) johon tultaessa tempo on jo kiihtynyt allegroon, on muunnos ("en ny form”)
ensi osan lopputeemasta (“slutsats”) 1:58—-60 (kuva 3a)." Naiden kolmen tee-
man esiinnyttyd yhdessa ilmaantuu neljds teema [V:75-78 (kuva 4b), ensi osan
sivuteeman ("sidosats”) 1:42—45 erds muoto (kuva 4a).’® Naitd fuugan teemoja
kehitelladn monenlaisina yhdistelmina.

Neloisfuugan teemat esiteltyddn Wasenius jatkaa:

Fis-duuriin johtavan kaanteen jilkeen alkaa niiden kaytté kaannoksind ja erilaisi-
na yha villimpina ("alt vildare”) ja teravammin dissonoivina ahtokulkuina ("Engfiih-
rungen”). Tahan ahdinkoon ei 16ydy muuta ratkaisua kuin koraali joka katkaisee
("avbryter”) fuugan villin lennon. Jokaisen koraalin sékeen katkaisee tosin uudelleen
fuuga, mutta joka keskeytyksen jilkeen koraalimelodia voimistuu. Sen seitseman
sdettd seuraavat toisiaan joka kerran eri sdvelajeissa ("varje gang i olika tonarter, ass-
, diss-, g-, d-, gess-, ess-, a”). Vield kerran kohotetaan fuugan ja sinfonian padaihe
IV:1—4 vahvaksi ajatusrakennelmaksi, nelinkertaiseksi kaanoniksi (“en fyrdubbel
canon”), jonka kaikki danet aloittavat samanaikaisesti, basso padasiallisesti kahden
tahdin nuotein ("2-takts noter”), tenorit kokonuotein, altot puolinuotein ja sopraan-
ot neljdsosin. Tama johtaa vain vahvasti dissonoivaan viimeiseen kriisiin ("en starkt
dissonerande sista kris”) josta koraalin ensi sde, [p.o. seitsemds] padteeman seuraa-
mana, sadehtii voitollisena duurissa.

Huomioita Waseniuksen and|\/ysisté

Vuoden 1916 analyysin lukija panee merkille, ettd kirjoittaja esittelee eri teemat
ja kaytetyt polyfoniset tekniikat lyomatta laimin osan kokonaiskaarrosta, mutta
ei kuitenkaan jaa fuugaa taitteisiin eli ekspositioihin, mika on tavallinen menet-
tely fuuga-analyysissa. Joko Wasenius kaihtoi tdtd tehtdvda tai sitten kdytettd-
vissd oleva aika ei siihen riittanyt. Vasta Salmenhaara (1996, 222) on jakanut
osan finaalifuugasta taitteisiin. Kuten mainittu, tassa suhteessa voi katsoa hanen
menneen muita kirjoittajia jonkin verran pitemmadlle.

* Waseniuksen teemataulukossa toinen teema on esimerkki 9 tempossa Allegro
moderato (tahdit I11:3-7). Ehka taman vuoksi fuugan toista teemaa ei ole kirjoi-
tettu uudelleen IV osan esimerkiksi. Wasenius on hieman suurpiirteinen: fuugan
toinen teema ei ole sama kuin esimerkki 9 kokonaisuudessaan, vaan vain sen
alun tasaista liiketta vastaava osa huiluteeman ensimmadiseen kahdeksasosan-
uottiin asti (I11:3-6); niin ikdan huiluteeman alun kvarttihypyn korvaa toisessa
fuugateemassa oktaavihyppy.

> Waseniuksen teemataulukossa se on esimerkki 13 tempossa Allegro.

® Waseniuksen teemataulukossa se on esimerkki 14 vailla tempomerkintaa.
Oktaavia ylempana kuin kuvassa 4b sen aloittavan a':n alle on lisdtty sdestavat
sdvelet e' ja cis'.



Kun Wasenius sanoo kaikkien fuugan teemojen olevan tunnettuja edellisista
osista ("dess temata dro alla kdnda fran de foregdende satserna”), ndin onkin
kuulijan kannalta, mutta syntyhistorian kannalta katsoen neloisfuuga on sinfo-
nian teemojen alkuldhde. Sen perusteella, mitd Ranta-Meyer (alla) on saanut
selville 5. sinfonian syntyvaiheista, saveltdjan ty6 on alkanut fuugasta. Siitd se on
jatkunut muihin osiin, jotka valmiissa teoksessa edeltavat sita.

Neloisfuuga jotain tulevaa sinfoniaa varten vaikuttaa olleen Melartinilla tyon alla
huomattavan varhaisessa vaiheessa, kymmenisen vuotta ennen kuin hén aloitti 5.
sinfonian saveltdmisen. Jo ennen 3. ja 4. sinfoniansa valmistumista, vuonna 1906,
Melartin kirjoitti Nummelan parantolassa tuberkuloosipotilaana ollessaan muistikir-
jaansa (26.12.1906): "Arbetat pd en quadrupelfuga (méjligen symfoni n:o 4). Samt
pa symfonin (3).” Tdmdn jdlkeen seuraava viittaus neloisfuugaan on vuodelta 1908,
jolloin Melartin paljastaa muistikirjassaan (27.5.1908) valmistelevansa sitd nimen-
omaan a-molli-sinfoniaa varten: ‘Arbetat mycket pd quadrupelfugan (a moll sym-
fonin).” Muutaman viikon paastd kesdkuussa (20.6.1908) saveltdja vield kirjoittaa,
kuinka hauska on ollut séveltda a-molli-sinfonian finaalia ja neloisfuugan ahtokul-
kua: "Arbetat pd a moll symfonins final (quadrupelfugans engftihrungen), roligt”.””

Koraalia kuvatessaan Wasenius ei tee eroa mollin eri muotojen (luonnollinen,
harmoninen) vdlillg, silla koraalin sdkeet jotka kulkevat dis- ja d-mollissa eivat
sisdlla harmonisen mollin korotettua johtosdveltd, vaan kayttavét luonnollisen
mollin subtoonikaa. Analyysin mollikdsite on vieldpa niin vilja, ettd se sulkee
piiriinsd myds mollinkaltaiset moodit.”® Tama mollikasitteen véljyys voi olla
perdisin Melartinilta itseltadn tai se voi johtua Waseniuksen musiikinteoreet-
tisen tuntemuksen rajoituksista; nditdhan Melartin on voinut ottaa huomioon
jo puhuessaan Waseniukselle sinfoniastaan. Oli miten oli, tama mollikasitteen
valjyys antaa mielestdni aiheen kahteen nykyistd analyysia koskevaan johto-
padtokseen. Ensiksikin, ettda molliasteikkojen eri muodot (my6s mollinkaltaiset
moodit) on yksityiskohtiin liittyvédssa analyysissa syyta huomioida tasa-arvoisina
asteikkoina harmonisen mollin ohessa, eikd pitda viimeksi mainittua analyytti-
send normina. Toiseksi ndiden asteikkojen kutsuminen waseniusmaisen kokoa-
vasti “molliksi” saattaa osoittautua kdyttokelpoiseksi tonaalisen pohjapiirroksen
mittakaavassa.

7 Ranta-Meyer 18.3.2018 sdhkopostiviestissa kirjoittajalle. Muistikirjassa tarkoi-
tettu ahtokulkua merkitsevd sana "engftihrung” on pyyhitty lyijykynalld yli kasi-
kirjoitukseen liitetyssa Waseniuksen artikkelin eripainoksessa.

' Wasenius 1916, 3 (Il palsta) pitdd tahteja 1:138-146 ennen kansanlaulun-
omaista episodia — sekd myos tata — fis-mollina (”i fis-moll”). Ndiden tahtien
ajan soi sointu Fis—a—cis1—dis' sdestden fis-pohjaista melodiaa, jonka savelikoksi
osoittautuu fis — gis — a — h — cis — dis — e — fis. Tdssd yhteydessd Wasenius ei lii-
oin nde ainoaksi mahdollisuudeksi pitdd paikallaan pysyvada muodostelmaa Fis-
a-cis'-dis' kvinttisekstisointuna, so. muunnetun nelisoinnun kdinnoksend, vaan
tekstin perusteella nayttad kasittavan sen fis-doorisen toonikalle rakentuvaksi
lisasekstisoinnuksi (fis-doorinen: 1°7°).
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Onko Melartin sittenkin jakanut fuugansa taitteisiin?

Vuoden 1916 analyysissa ei puhuta taitejaosta, mutta sinfonian kasikirjoitusta
tutkiessaan joutuu kysymddn, onko Melartin partituurissaan sittenkin antanut
merkkeja fuugansa taitejaosta. Tatd varten on syytd tutkailla muitakin parti-
tuurin merkintoja kuin saveltasoihin liittyvid. Ranta-Meyer ja Kyllonen (2008,
2) toteavat, ettd alkuperdinen partituuri “sisdltad eri kerrostumia ja eri kapel-
limestareiden merkint6ja”."” Kun Melartin johti 5. sinfoniansa kantaesityksen,
han oli ensimmadinen, jolla oli syyta tehda partituuriinsa kapellimestarin tyota
helpottavia merkint6ja.2® Ndita ovat muiden muassa késikirjoitukseen merkityt
harjoitusnumerot ja kaksoisviivat.?' Se, kummat on merkitty ensiksi, ei kdy ilmi.
Jos harjoitusnumerot ja kaksoisviivat on tehnyt kaksi eri henkil6d, oletan savel-
tdjan olleen vastuussa kaksoisviivoista. Syitd tahan oletukseen esitdn alempana.
Aluksi on paikallaan tarkastella kasikirjoituksen harjoitusnumeroiden ja kaksois-
viivojen suhdetta toisiinsa.

Harjoitusnumeroita on tapana sijoittaa kohtiin, jotka ovat orkesterin harjoit-
tamisen kannalta mielekkaita. Kasikirjoituksessa neliomaisesti kehystetyt harjoi-
tusnumerot keskelld sivua on merkitty punakynalla tahtiviivan ylapuolelle, kuin
kahden tahdin véliin (esim. harjoitusnumero 1 sijaitsee tahtien 1:6—7 kohdal-
la). Puhtaaksikirjoitetussa partituurissa keskelld sivua oleva harjoitusnumero on
yleensa sijoitettu kasikirjoituksen tahtiparin jalkimmadisen tahdin ylle. Harjoitus-
numeroiden osalta tulen siis jatkossa viittaamaan vain yhteen tahtiin.

Kaksoisviivoja on perinteisesti kdytetty jasentelyn apuna. Tahtilajin tai etu-
merkinndn vaihtuessa uutta merkintdd korostaa yhden tahtiviivan asemesta
kaksoisviiva. Myos taiteraja, silloinkin kun tahtilaji tai etumerkinta ei muutu,
voidaan osoittaa kaksoisviivalla. Taiterajoja ovat kaksoisviivoin merkinneet pia-
nosavellyksissaan esimerkiksi Schubert, Schumann ja Brahms. Naihin merkin-
nallisiin rajakohtiin saattaa liittyd myds tempon vaihdos, mutta pelkkda tempon
vaihdosta ei vélttamattd korosteta kaksoisviivalla.??

9 Kun 5. sinfonian valokopio on otettu 1976, sita ennen kasikirjoituksesta joh-
taneisiin kapellimestareihin Ranta-Meyerin tutkimusten mukaan lukeutuvat Me-
lartin (1916 ja 1935), Georg Schnéevoigt (1935 ja 1943), Martti Simild (1946),
Tauno Hannikainen (1955), seka Jussi Jalas (1974).

20 Maasalo 1969, 21 mainitsee virheellisesti kantaesityspaivan konsertin kapelli-
mestarina vain Schnéevoigtin, vaikka Melartin johti siind oman sinfoniansa.

21 Samoin metronomimerkinnat helpottavat — ainakin suuntaa antaen — kapelli-
mestaria. Kasikirjoitukseen perehtyva |6ytda finaalin sivuilta lukuisia lyijykynalla
tehtyja metronomimerkintdjd, joilla asteittainen tempon kiihtyminen on osoitet-
tu. Valokopiossa ndiden erilainen kynanjalki ei erotu.

22 Tempon vaihdos taiterajalla ilman kaksoisviivaa: ks. Beethovenin 3. sinfonia
op. 55 (1803-1804) 4. osan tahdit 348-349 (Allegro molto—Poco Andante).
Tempon vaihdos taiterajallaosoitettu kaksoisviivalla: ks. Schubertin 8. sinfonia
C-duuri (1828) 1. osan tahdit 568-569 (Allegro ma non troppo—Piti moto; tdssd
tahtilaji ja etumerkinta eivat vaihdu).



Melartinin 5. sinfonian 164 sivua kasittavassa kasikirjoituksessa on runsaasti
kaksoisviivoja, kaikkiaan 114 kappaletta (en ole lukenyt tdhdn mukaan savelta-
jan kunkin osan alkuun ja loppuun merkitsemia kaksoisviivoja). Runsaus selittyy
siitd, ettd kaksoisviivoja on taiterajojen osoittamisen ohella kdytetty osoittamaan
my0s taitteiden osia, joskus sdkeita (fraaseja). Tiheimmilldan kaksoisviivojen va-
lilld on vain kaksi tahtia. Kasikirjoituksessa kaksoisviivoja tapaa sekd aivan parti-
tuurisivun alussa etta sivujen keskelld. Niiden merkitsemisessa on kdytetty seka
mustetta ettd lyijykyndd, viivainta ja vapaata katta.

Sivujen keskelld kaksoisviivat on toisinaan kirjoitettu viivaimella (viivain +
viivain) musteella. Naita kaksoisviivoja voi varmimmin pitaa saveltdjan tekemi-
nd. Useimmat kaksoisviivat on saatu aikaan siten, ettd vapaalla kadell4 (tai sitten
viivaimella huolettomasti) on musteella viivaimella merkityn tahtiviivan vasem-
malle puolelle vedetty lyijykynalld toinen viiva, joka seurailee tahtiviivaa valilla
ladhempéa ja kauempaa, milloin siind kiinnikin ollen, valilld yhtendisend, mutta
valilld katkonaisenakin (viivain + vapaa kdsi). Kutsun jatkossa edellisid viivaimel-
la ja jalkimmaisia kdsivaralta vedetyiksi kaksoisviivoiksi.

Kaikki ne kaksoisviivat, jotka ovat partituurisivun alussa, on vedetty kasiva-
raisesti ja selvastikin ilman viivainta. Ne kulkevat akkoladiviivan oikealla puolella
siten, ettd viivastojen nuottiavain jaa musteella merkityn akkoladiviivan ja va-
paalla kddella lyijykynalld vedetyn viivan valiin; ndissa kaksoisviivoissa siis mus-
teen ja lyijykyndn jérjestys on pdinvastainen kuin partituurisivuille merkityissa
kaksoisviivoissa.?*

Sinfonian kolmannessa osassa on kahdesti kaytetty jopa kolmoisviivoja.
Ne on saatu aikaan siten, ettd viivaimella musteella vedetyn kaksoisviivan va-
semmalle puolelle on lyijykynalla vedetty vield kolmaskin késivarainen viiva.
Kaksois- ja kolmoisviivojen osalta tulen jatkossa viittaamaan tahtipariin, jonka
viliselle tahtiviivalle ne on merkitty (esim: [V:88-89; finaalin yhdeksds kaksois-
viiva).

Harjoitusnumeroita kasikirjoituksen partituurissa on 126, kun taas kaksois-
viivoja on 114. Osissa on yleensd enemman harjoitusnumeroita kuin kaksois-
viivoja, vain kolmannessa osassa jdlkimmaisia on enemman. Taulukossa 1 on
eritelty harjoitusnumeroiden ja kaksoisviivojen maara kussakin osassa sekd nai-
den yhteensattuminen. Viimeisen sarakkeen sana "muualla” suo mahdollisuu-
den siihenkin, ettd kaksoisviiva sijaitsee vain tahdin padssa harjoitusnumerosta
(esim. 1:35 harjoitusnumero 6, 1:35-36 kaksoisviiva). Harjoitusnumeroiden ja

2 Ainoa 5. sinfonian partituurin kdsikirjoituksessa oleva sivun keskelle merkitty
kaksoisviiva jossa lyijykynalla merkitty kdsivarainen viiva kulkee musteviivan oi-
kealla puolella, on ensimmadisessa osassa harjoitusnumeron 42 kohdalle vedet-
ty 38. kaksoisviiva. Siina lyijykynaviiva mutkittelee seismografin tavoin. Toinen
horkkamaisesti vapiseva lyijykynaviiva tavataan harjoitusnumeron 44 kohdalla,
mutta tassa 39. kaksoisviivassa se kulkee tavanomaiseen tapaan musteviivan
vasemmalla puolella. Ainoat tapaukset, joissa kaksoisviivassa lyijykyna risteda
musteella vedetyn viivainsuoran tahtiviivan, ovat Ill osassa harjoitusnumeron 18
kohdalle vedetty 26. kaksoisviiva sekd IV osassa harjoitusnumeron 39 kohdalle
vedetty 30. kaksoisviiva; ndissa lyijykynaviiva kulkee ylhaalla tahtiviivan vasem-
malla, alhaalla sen oikealla puolella.
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kaksoisviivojen yhteensattumien mdara on suuri, muttei niin suuri, ettd sama
henkilo — tai kaksi eri henkilod — olisi katsonut niiden ajavan saman asian.

Taulukko 1. Harjoitusnumeroiden ja kaksoisviivojen suhde.

harjoitusnume- | kaksoisviivoja  |kaksoisviivoja | kaksoisviivoja
roita harjoitusnume- | muualla kuin
roiden kohdalla | harjoitusnume-
roiden
kohdalla
| osa |50 45 26 19
Il osa |18 12 9 3
lllosa |19 27 15 12
IVosa |39 30 24 6

Kaksoisviivojen kohdalle on vain harvoin merkitty tahtilajin tai savellajin
vaihdos: | ja Il osassa ei kertaakaan, Il osassa viisi kertaa, IV osassa kaksi kertaa.
Lisaksi 11l osassa, jossa kaksoisviivat viidesti osoittavat tahtilajin tai/ja etumerkin-
nan vaihtumista, on myos kuusi kohtaa, joissa tahtilajin vaihdosta ei ole mer-
kitty kaksoisviivalla.?* Taman kdytannon perusteella partituurin kaksoisviivojen
pddasiallinen tehtdva nayttda olevan jasentdda muotoa. Kaksoisviivat on vedetty
osoittamaan jonkin jakson, taitteen tai tiheimmilladan muutaman tahdin vilein
fraasin alkua, varsinkin milloin sellainen alkaa vuoden 1916 analyysin teematau-
lukkoon merkityllad aiheella.?

Mielestani kaikkein selvin osoitus jasentdvastd tehtdvdsta on Ill osan kol-
moisviivojen tapaus. Oikopdata niiden saattaisi luulla kehystavan Intermezzon
trio-taitetta, siis ABACABA:n C:t4,? eli osuvan tahteihin Il1:72-73 (harjoitusnu-
mero 8) ja I11:119-120 (harjoitusnumero 14). Kuitenkin vain jalkimmaéinen kol-

 Tahtilajin vaihdos 2/2:sta 3/2:aan vailla kaksoisviivoja: 111:78-79, 111:86—-87,
[11:97-98, 111:105-106. Tahtilajin vaihdos 3/2:sta 2/2:aan vailla kaksoisviivoja:
[11:79-80, 111:98-99.

» Ylivuoren 2015, 41-42 esittdma ensiosan esittelyjakson hahmotus neljine tee-
ma-alueineen poikkeaa vuoden 1916 analyysin hahmotuksesta, jossa on kolme
teemaa. Kaksoisviivat tukevat Waseniuksen hahmotustapaa. Joissakin kohdin
Waseniuksen analyysin teema alkaa Ylivuoren hahmottaman kokonaisuuden si-
sdltd. Ylivuori asettaa "toisen” ja "kolmannen” teeman vdliin lyhyen neljan tahdin
"transition” (ibid., 42, kuva 2). Tdmdn motiivinen sisdltd (pddteeman pddaihe) on
kuitenkin alkanut jo Ylivuoren "toisen teeman” lopulla viidennesta kaksoisviivas-
ta 1:35-36 (ks. ibid., 55 liite 2). Jalleen kaksoisviivan 1:53—54 mukaan Ylivuoren
"kolmannen teeman” (t. 42-56) lopulla alkaa kahdeksannesta kaksoisviivasta
[:53—54 sivuteeman diminuution aloittama uusi kokonaisuus, joka kasittaa tah-
dit 1:54-58 (ks. Ylivuori 2015, 55 liite 3).

% Ylivuori 2015, 41 (alaviitteessa 15) kutsuu trioa termilld "C-jakso”. Hdnen mu-
kaansa kolmannen osan C-jakso alkaa ylospaiselld kvinttihypylla, mutta viulujen
hyppy h'—e' tahdissa 111:78 on toki alaspdinen. Ylivuori on silti oikeilla jaljilla:
Waseniuksen — ja siis my6s Melartinin — mukaan kolmannessa osassa "Foljer en
trioartad episod [- -] som utvecklats ur huvudtemats kvartsprang”.



moisviiva on harjoitusnumeron 14 kohdalla edellisen ollessa tahdeissa I11:53-54
(harjoitusnumero 6), jossa ABACABA:n jdrjestyksessd toinen A-taite alkaa. Trion
alku harjoitusnumeron 8 kohdalla on merkitty ‘vain’ kaksoisviivalla. Mika siis
on syynd kolmoisviivojen sijoitteluun? Kummallakin kerralla kolmoisviivan jal-
keen alkaa sellainen A-taite, jossa tanhumaisen viulujen aiheen taustalla (sen
kontrapunktina) kompii verkkaisesti (siis augmentoituna) aiheita, jotka ikdan-
kuin luonnostelevat tulevan neljannen osan fuugateeman kaannos- ja alkupe-
rdismuotoa.”” Tahdn Il osan rajojen yli ulottuvaan, sinfonian kokonaisuuden
kannalta tarkeaan seikkaan kolmoisviivojen on tarkoitus kiinnittda kapellimes-
tarin huomiota!

Kaksoisviivojen jasentdva tehtdava on mielestani painavin todistus siitd, ettd
ne (ainakin ne) on kasikirjoitukseen merkinnyt saveltdja. Kapellimestarilla, joka
— joko luvalla tai luvatta — sdveltdjan aloittamaa kdytantoa vapaasti jatkaen olisi
mielin maarin piirrellyt kaksois- ja kolmoisviivoja kasikirjoitukseen, olisi taytynyt
olla poikkeuksellisen nopea ja syvda hahmottamiskyky yhtyneena poikkeuksel-
liseen itsevarmuuteen. Harjoitusnumeroiden lisédminen partituuriin ei téllaisia
ominaisuuksia edellyta.

Sinfonian kasikirjoituksen 114:sta kaksoisviivasta vuoden 2008 puhtaaksikir-
joitettuun partituuriin on otettu mukaan 15. Esipuhe ei puutu kaksoisviiva-asi-
aan, mutta ndhddkseni kaksoisviivoista on sailytetty yleensa laajimpia muotoyk-
sikoita jaottavat. Taulukossa 2 muutosten madrd on eritelty osakohtaisesti.

Taulukko 2. Kaksoisviivojen lukumdara késikirjoituksessa ja partituurissa.

kaksoisviivoja kdsikirjoituksessa kaksoisviivoja puhtaaksikirjoitetussa
partituurissa
| osa |45 5
Il osa 12 0
Il osa 27 6
IV osa 30 4

Ensimmadisen ja toisen osan kaikki kaksoisviivat on merkitty kdsivaraisesti.
Ensiosan viisi sdilytettyd kaksoisviivaa ovat tosin ndista siisteimpid muistutta-
en viivaimella vedettyja. Kolmannen osan kuudesta sdilytetystd kaksoisviivasta
viisi on viivaimella vedetty yhden ollessa kasivarainen (111:150-151 harjoitusnu-
mero 18), muut kolme neljasta kasikirjoituksen alkuperdisesta kaksoisviivasta
on tehty musteella viivaimella vetden. Kolmoisviivat on puhtaaksikirjoitetussa
partituurissa muutettu kaksoisviivoiksi, joten olen siséllyttanyt ne noihin edella
mainittuihin viiteen viivaimella vedettyyn.

Kaikki neljannen osan neljd painetussa partituurissa séilytettya kaksoisviivaa
on kasikirjoitukseen tehty musteella, molemmat viivat viivaimella vetden; késiva-
raiset kaksoisviivat lyijykynaviivoineen on siitd jatetty pois. Neljannen osan nel-
jastd musteella ja viivaimella tehdysta kaksoisviivasta yhden jaljessa (1V:49-50,

¥ Maasalo 1969, 22 ja Ylivuori 2015, 39, 40-41 toteavat oikein ndiden fuugatee-
man esimuotojen ajallisen jérjestyksen: | (inversio), O (originaali). Salmenhaaral-
la 1996, 222 jarjestys on virheellisesti pdinvastainen.
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harjoitusnumero 7) on tahtilajin vaihdos, toisen jaljessa (IV:113-114, harjoitusnu-
mero 14) on etumerkinndn muutos. Kahden muun yhteydessa on sdilyttamisen
syynd lienee tempon vaihdos (IV:30-31 Allegro, 1V:74-75, harjoitusnumero 10
Piti allegro). Alempana lihavoin namd puhtaaksikirjoitettuun partituuriin jétetyt
kaksoisviivat.

Salmenhaaran e|<spositiot ja niiden suhde kaksoisviivoihin

On paikallaan aloittaa katsomalla, miten kaksoisviivat — varsinkin puhtaaksi kir-
joitettuun partituuriin jatetyt — suhtautuvat Salmenhaaran (1996, 222) esittamaan
taitejakoon. Naista neljasta fuugaekspositiosta ensimmaisen hdan on nimennyt
"Teema 1 (tonaalinen jdljittely)”. Se kattaa tahdit 1V:1-30, jonka jdlkeen seuraa
neljas kaksoisviiva 1V:30-31, ensimmdinen musteella merkityistd. Neloisfuugan
ensimmdinen a-molli-teema (ks. kuva 1b), jota tastedes kutsun osan paateemak-
si, esiintyy aluksi kahdesti (dux ja comes) tahdeissa IV:1-6 kromaattisen kolmen
tahdin laajuisen kaksiddnisen pienvalikkeen seuratessa. Ensimmadinen kaksoisvii-
va IV:9-10 edeltda kolmatta teemaesiintymaa (dux). Ensimmdisen ja toisen tee-
maesiintyman kaltaista kolmatta ja neljatta teemaesiintymad (dux ja comes) tah-
deissa 1V:10-15 seuraa kromaattinen kuuden tahdin laajuinen neliddninen valike,
jota edeltaa toinen kaksoisviiva 1V:15-16. Kolmas kaksoisviiva 1V:21-22 aloittaa
uuden teemaesiintymien sarjan tahdeissa 1V:22-31, jossa padteema esiintyy ahto-
kulussa neljasti C-tasolla alkaen (5., 6., 7. ja 8. teemaesiintymissa kaikissa comes-
muoto) ja viidennen kerran Fis-tasolla alkaen (9. teemaesiintymassa dux-muoto).
Olen antanut jarjestysnumeron myos osittaisille, alusta tai lopusta vajaille, mutta
kuitenkin selvasti paateemaksi tunnistettaville esiintymille.?® Nama paateeman
uudet esiintymat eivat tavanomaisesta poikkeavien aloitustasojensa puolesta kui-
tenkaan hyvasti mahdu Salmenhaaran kayttdman kasitteen "tonaalinen jaljittely”
piiriin, joten hdnen antamansa fuugaeksposition maare kirjaimellisesti otettuna
riittad kattamaan vain tahdit IV:1-21. Viimeistadn Salmenhaaran (1996, 222) toi-
sen ekspositionsa yhteydessd antaman mddreen yhteydessa kdy selvéksi, etta han
on lukenut ensimmadiseen fuugaekspositioonsa tahdit [V:1-30.

Neljasta hahmottamastaan fuugaekspositiosta toista Salmenhaara kutsuu
nimelld "Teema 2; 14+2”. Luen tdmin siten, ettd ilmaantuu toinen teema jota
kasitelladn yhdessa ensimmdisen kanssa. Se kattaa tahdit [V:31-49 sijoittuen
neljannen 1V:30-31 ja kuudennen 1V:49-50 kaksoisviivan valiin. Melartinin
neloisfuugan rakenne on aluksi suksessiivinen, ei simultaaninen, silld toinen
fuugateema (ks. kuva 2b) tahdeissa 1V:31-34 esiintyy aluksi yksindan. Se on
neljannen [V:30-31 sekd viidennen kaksoisviivan 1V:34-35 kehystama. Toi-
sen fuugateeman esiintymét saavat viidennen kaksoisviivan jilkeen tahdeissa
IV:35-46 kontrapunktikseen pdateeman 10., 11. ja 12. teemaesiintymdan. Niitd
seuraa lyhyt valike (IV:46—49), jota seuraa kuudes kaksoisviiva [V:49-50.

28 Naitd ovat esim. 8., 15. ja 28. teemaesiintyma.



Salmenhaaran neljasta fuugaekspositiosta kolmas on nimetty "Teema 3 + 1
+ 2”. Luen tdman siten, ettd ilmaantuu kolmas teema, jota kasitellaan yhdessa
ensimmadisen ja toisen kanssa. Kolmas ekspositio kattaa tahdit [V:50-74 sijoit-
tuen kuudennen 1V:49-50 ja kahdeksannen [V:74-75 kaksoisviivan véliin. Kol-
mas fuugateema (ks. kuva 3b) tahdeissa 1V:50-53 esiintyy aluksi muun muassa
nousevan allegro-tempoisen fauxbourdon-kulun sdestdmana. Tassakin kohden
neloisfuugan rakennetta voidaan pitda suksessiivisena, silld vasta seuraava kol-
mannen fuugateeman esiintymd saa kontrapunktikseen toisen fuugateeman
tahdeissa 1V:53-56. Kahden tahdin mittaisen valikkeen (1V:56-57) jdlkeen ne
yhdessd saavat tahdeissa 1V:35-46 kontrapunktikseen pdateeman 13., 14. ja
15. teemaesiintymdn. 15:td vain osittaista teemaesiintymaa tahdeissa IV:66—-67
seuraa seitsemannen 1V:67-68 ja kahdeksannen kaksoisviivan [V:74-75 kehys-
tama vélike tahdeissa IV:68-74.

Salmenhaaran mukaan neljas fuugaekspositio on "Teema 4 + 2 + 3 + 1”.
lImaantuu siis neljas teema, jota kasitelladn yhdessd edellisten kolmen kanssa.
Neljas ekspositio kattaa tahdit [V:75-105 sekd seuraavan kahdennentoista ja
kolmannentoista kaksoisviivan 1V:113-114 kehystaman vélikkeen (IV:106-113),
jota Salmenhaara ei endd analyysissaan mainitse. Neljds ekspositio ja vdlike si-
joittuvat kahdeksannen [V:74-75 ja kolmannentoista 1V:113-114 kaksoisviivan
véliin. Neljas fuugateema (ks. kuva 4b) ei endd esiinny yksindan eika liioin faux-
bourdonin tai vastaavan sdestdmand, vaan heti aluksi saa kontrapunktikseen
toisen fuugateeman tahdeissa 1V:75-78. Tama neloisfuugan ekspositio on siis
rakenteeltaan simultaaninen. Seuraava neljdnnen fuugateeman esiintyma saa
kontrapunktikseen toisen ja kolmannen fuugateeman tahdeissa 1V:78—81. Sita
seuraavat yhdistelmat ovatkin jo nelinkertaista kontrapunktia pitden sisdlldan
myos pddteeman 16., 17, 18., 19., 20. ja 21. esiintymdt. Kaksoisviivat jakavat
ndma esiintymét neljaan ryhmaan taulukko 3:n mukaisesti.?

Taulukko 3. Nelinkertaisen kontrapunktin asetelmien suhde kaksoisviivoihin.

Salmenhaaran analyysin 4. eksposition (t. 75-105) jalkipuoli

Tahdit 82-85, 85-88 | 89-92, 92-95 | 98-101 102-105
Padteeman esiintymat | 16.—17. 18.-19. 20. 21.
nelinkertaisen kontra-
punktin asetelmissa
Rajautuen kaksoisvii- |8. kv—=9. Kv  |9. kv=10. kv | 10. kv=11. kv [11. kv=12. kv
voihin
Taitteen aloittavan IV:74-75 IV:88-89 IV:97-98 IV:101-102
kaksoisviivan sijainti

» Viimeistadn tdssa on syyta todeta sekda Waseniuksen ettd Salmenhaarankin
analyysien valossa, ettei Harkosen 1926b, 21 lause "ensin kuljetetaan lapi kolme
teemaa yhdessa ja sitten samat erikseen, jolloin kolmatta kasiteltaessa tulee mu-
kaan koraali” vastaa todellisuutta.
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Kaksoisviivat ja fuugan taitejako

Edeltava Salmenhaaran (1996, 222) hahmottamien ekspositioiden tarkastelu on
toivoakseni vakuuttanut lukijan kaksoisviivojen ja muotorakenteen kiintedsta yh-
teydestd. Hankin siis on jaotellut nelja taitettaan musteella merkittyjen kaksoisvii-
vojen mukaan. Kaikilla jasentavilld kaksoisviivoilla ei nahdakseni kuitenkaan ole
samanlaista painoarvoa, koska kdsikirjoituksessa muutamat on vedetty musteella.
Jos jokainen kaksoisviiva tulkittaisiin taiterajaksi, se viipaloisi fuugan salamimak-
karaksi. Esimerkiksi aanten sisdantulot (dux bassossa — comes tenorissa — dux
altossa — comes sopraanossa) vdlikkeineen, joiden katson yhdessa muodostavan
neliddnisen fuugan ensimmadisen taitteen, tulisi kaksoisviivoja jaykasti taiterajoiksi
tulkiten jakaa kaksiddniseen ensimmadiseen, kolmi- ja neliddniseen toiseen taittee-
seen seka erilliseen neliddniseen vélikkeeseen. Piddn kuitenkin teemaesiintymia
1. — 4. valikkeineen ensimmaiseni taitteena (tahdit IV:1-21), kun taas toisena
taitteena (tahdit 1V:22-30) pidén sitd seuraavaa ahtoimitaatiota sopraanosta bas-
soon, joka kasittad teemaesiintymat 5. — 8. ja jdlleen sopraanoon nousevan 9.
teemaesiintyman. Jaan siis, Salmenhaarasta poiketen, hanen laajan ensimmadisen
ekspositionsa kahteen taitteeseen sekd erilaisen jdljittelytekniikan perusteella etta
osin kaksoisviivojen (alku—kolmas seka kolmas—neljas kaksoisviiva) perusteella.

Salmenhaaran jako, joka perustuu jljiteltéavien fuugateemojen maaraan (tait-
teessa joko yksi, kaksi, kolme tai nelja teemaa), on kylla itsessdan jarkeenkdypa
ja havainnollinen. Kuitenkin perinteisen fuuga-analyysin kannalta katsottuna ja
ottaen huomioon neliddnisen fuugan danimdaran yhdeksdn teemaesiintymaa
taitteessa — joista nelja olisi varsinaista ja perdti viisi ylimadrdista — olisi ylen-
palttinen maara yhden taitteen osalle. Kuuden tahdin laajuinen vdlike (tahdit
IV:16-21) jaottaa ndmd yhdeksan teemaesiintymdd luontevasti kahdeksi tait-
teeksi (ensimmdisessd 4 ja toisessa 5 teemaesiintymad), joista jalkimmaisessa
taitteessa on siis yksi ylimadrdinen (5 = 4 + 1) teemaesiintyma. Fuugaa tar-
kastellessani kiinnitdn tarpeen vaatiessa huomiota tamankaltaisiin laajempiin
muotoa jasentdviin valikkeisiin; tahdin tai parin laajuisista niin sanotuista pien-
vélikkeista mainitsen vain milloin ne jasentavat muotoa.

Salmenhaaran jaon toista ja kolmatta ekspositiota piddn vastaavasti nelois-
fuugan kolmantena (tahdit IV:31-49) ja neljantend (tahdit 1V:50-74) taitteena
(rajakohtina neljas—kuudes sekd kuudes—kahdeksas kaksoisviiva). Salmen-
haaran neljannen eksposition jaan osin kaksoisviivojen mukaisesti neloisfuu-
gan viidenneksi (1V:75-97) ja kuudenneksi (IV:98-113) taitteeksi (rajakohtina
kahdeksas—kymmenes sekd kymmenes—kolmastoista kaksoisviiva). Naistd
viides taite kasittad neljd ja kuudes taite kaksi pdateeman esiintymaa nelin-
kertaisessa kontrapunktissa (ks. taulukkoa 3 ylld). Ryhmitdn tahanastiset kuusi
taitetta jdljiteltavien teemojen lukumaaran perusteella kahdeksi taiteryhmaksi
(A ja B). Taitteiden kokoamisessa ryhmiksi kdytan siis samaa perustetta kuin
Salmenhaara. Taiteryhmd A kasittad taitteet -l (yksi teema) ja taiteryhma B
taitteet llI-VI (teemojen mddran kasvu kahdesta neljaksi). Néiden jélkeen seu-
raavat kaksoisviivojen niin ikdan rajaamat fuugan taitteet voidaan jalleen ryh-
mittdd kahdeksi taiteryhmaksi (C ja D).



Taulukko 4. Finaalifuugan taiteryhmat.

Taiteryhma  |A B C D (E) coda
Tahdit 1-30 31-113 114-161 162-254 255-303
Taitteet -1 1=VI VII-X XI=XVII + 3 taitetta
(2 taitetta) (4 taitetta) (4 taitetta) (7 taitetta)
Rajautuen alku—4. kv | 4. kv=13. kv | 13. kv-18. 18. kv-26. 26. kv-lop-
kaksoisvii- kv kv pu
voihin
Laatu padteema padteeman |teemojen koraalin poly- ja
lisiksi 2., 3. |inversio, sdkeiden ja | homofonisia
ja4.teema |ahtoym. fuugataittei- | taitteita
den VII-X
kertaava
vuorottelu
Padteeman |1.-4.,, 10.-12., 13.— | 22.-23,, 40.-42.,43., | 61.-64., 65.
esiintymat 5.-8.+9. 15., 16.-19., |24-27.4+28., |44.-47.4+48.,
taitteissa 20.-21. 29.-32., 49.-52.,
33.-36., 53.-56.,
37.-39. 57.-59., 60.

Nain finaalifuugassa voidaan taulukon 4 mukaisesti hahmottaa kaikkiaan
neljd taiteryhmaa: taiteryhmd A (tahdit 1V:1-30), jossa pddteema yksindan esiin-
tyy, taiteryhma B (tahdit 1V:31-113), jossa muut teemat tuodaan mukaan poly-
foniseen kasittelyyn (oktaavikddnteiseen kontrapunktiin), taiteryhma C (tahdit
[V:114-161), jossa teemoihin sovelletaan muita erikoistekniikkoja, kuten kaan-
tamistd, ahtoa jne. seka taiteryhmd D (tahdit 1V:162-254), jossa koraali ilmaan-
tuu ja sen sdkeet ja fuuga vuorottelevat.

Taiteryhmien mittasuhteet saattavat tahtimddrissd ndyttdd epdsuhtaisilta.
Ajassa suhde on hieman toisenlainen. On muistettava, etta finaali alkaa Largo-
tempossa (4/4). Jo alusta on ohjeena poco a poco accelerando. Toisen taitteen
alussa harjoitusnumeron 3 kohdalla tempo on Moderato ja kolmannen taitteen
— siis taiterymdn B — alussa tahdissa 31 jo Allegretto. Tempo kiihtyy edelleen
neljannen taitteen alussa harjoitusnumeron 7 kohdalla tempoon Allegro mo-
derato (2/2). Téssd on lisamdareend annettu kapellimestarille "(tempo stabile)”.
Harjoitusnumeron 9 kohdalla uusi kiihdytys poco a poco accel. johtaa viiden-
nen taitteen alussa harjoitusnumeron 10 kohdalla tempoon Pit allegro. Tempo
kiihtyy viela tastakin.*

30 Kasikirjoituksessa on lyijykynalla merkitty harjoitusnumeron 10 jalkeen tahtien
75-76 kohdalle ympyran sisdan numero "84” osoittamaan tempoa Piu allegro,
siis M.M. puolinuotille = 84. Puhtaaksikirjoitetussa partituurissa kuudennen ja
seitsemdnnen taitteen vdlisen vdlikkeen alussa tahdissa 106 lukee ohje "poco
a poco piti aggirando” joka jatkossa on joko Tempo (kuten tahdissa 114 harjoi-
tusnumeron 14 kohdalla) tai tilapdisten vaihteluiden jilkeen A tempo. Sanan
aggirando (suom. ohittaa, siis ohittaen nopeudessa edellisen tempon Pitr alleg-
ro) jalkeen ennen harjoitusnumeroa 14 tahdissa 113 on keskelle kasikirjoituksen
partituurisivua lyijykyndllda merkitty ympyrdn sisdan "96”, siis M.M. puolinuotille
= 96. Tama lyijykyndmerkinta keskelld partituurisivua tavataan uudestaan ko-
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Neljad polyfonista taiteryhmdd A-D seuraa sekd poly- ettd homofonisia
taitteita kasittava coda (tahdit IV:255-303), jota voidaan haluttaessa pitdd vii-
dentena taiteryhmdnd E. Seuraavan taiteryhma B:n viidettd ja kuudetta taitetta
tarkastelevan osion jalkeen tarkastelen yksityiskohtaisemmin taiteryhmia C—E.

Neloisfuuga ja nelinkertainen |<ontrdpun|<ti

Salmenhaara (2000, 11) luonnehti 5. sinfonian finaalia fuugaksi, “joka yhdis-
tad toisiinsa samanaikaisesti neljd eri teemaa”. Nditd simultaanisia yhdistelmig,
joissa padteema soi milloin ylimmadssd, milloin alimmassa ddnessd, milloin taas
jossakin véliddnessd, kutsutaan tekniseltd kannalta katsoen nelinkertaiseksi
kontrapunktiksi oktaavissa. Tama tekniikka, jonka yksinkertaisempia lajeja ovat
kaksin- ja kolminkertainen kontrapunkti, on ollut kdytossa jo ennen kuin fuu-
gaa varsinaisena savellystyyppind olikaan.?’ Sitd on kaytetty sekd modaalisel-
la ja duuri—molli-tonaalisella kaudella ettd myds naiden jalkeen.?? Tekniikan
perusajatus sindnsd on ajaton, eikd sen kdyttdminen merkitse "edistystd” saati
"taantumusta”. Kuitenkin aikojen vieriessa tekniikkaa on sovellettu erilaisissa
harmonisissa yhteyksissa.

Renessanssin aikaisessa intervallildhtoisessa kontrapunktissa tarkat sadnnot
sadtelivat danten suhdetta. Koska kaksidnisessa oktaavikadnteisessa kontrapunk-
tissa perusasetelman konsonoiva kvintti-intervalli muuttuu dissonoivaksi kvar-
tiksi, on kvinttidkin jo perusasetelmassa kasiteltava dissonanssin tavoin, jotta
danten oktaavisiirto ei tuottaisi saédnndnvastaisia kulkuja.** Kvartti oli dissonans-
si vain suhteessa alimpaan aaneen, bassoon; yla-aanten vilisend intervallina sita
sai kdyttdad vapaasti. Barokin aikana alkunsa saanut harmoninen kontrapunkti
(jonka perusta, kenraalibasso, on tavallisimmin nelidgéninen) sallii kvartti-inter-
vallille useampia tulkintamahdollisuuksia: se voi olla joko sointuun kuulumaton
hajasdvel tai soinnun sdvel. Hajasdvelena se voi edeta asteittaisesti alas- tai ylos-

raalin seitsemdtta sdettd kerrattaessa harjoitusnumeron 38 kohdalla. Siind puh-
taaksikirjoitetun partituurin tahdin 1V:289 ylla lukee: A tempo (allegro); kasikir-
joituksessa allegro-sanan jélkeen ennen sulkua seuraa huutomerkki.

31 Alfred Mannin (1981, 18) mukaan ensimmaisena vastaliikkeisesta imitaatios-
ta sekd kaksinkertaisesta kontrapunktista kirjoitti 1555 Don Nicola Vicentino
teoksessaan L'Antica Musica ridotta alla moderna prattica . Renessanssin aikana
fuuga-termilld varsinaisesti tarkoitettiin fuugaekspositiota osana savellystd. Sa-
vellyslajiksi fuuga kehittyi vasta barokin aikakaudella (ibid., 31-32).

32 Ks. esim. J. S. Bachin Sinfonian 15 h-molli tahteja 1-6 ja Bela Bartékin Mikro-
kosmoksen kappaleita 1:23, 11:50 seka V:123a ja 123b, jotka ovat havainnollisia
esimerkkeja kaksidanisen oktaavikdanteisen kaksinkertaisen kontrapunktin so-
veltamisesta.

# Ks. Jeppesen 1972, 219-221; Mann 1981, 108-109.



pdin.** Suhteessa bassoon syntyy neliddnisessa kudoksessa kvarttisekstisointu,
joka puolestaan voi olla joko dissonoiva, tai — tietyin edellytyksin — niin sanottu
konsonoiva kvarttisekstisointu, jonka basso voi edeta hypyllda saman harmonian
muuhun muotoon (tdllaista konsonoivaa kvarttisekstisointua Melartin kayttda
esim. tahdissa 1V:82, ks. kuva 5). Finaalifuugansa nelinkertaisessa kontrapunk-
tissa Melartin jatkaa barokista alkunsa saanutta harmonian avaamisen traditiota
nelisointujen kddnnoksineen kaikkineen, joten ei ole mielekdsta etsid — ja 6y-
taa — siitd renessanssin aikojen saantdjen ylitsekdymisia.

Kaksinkertaisessa kontrapunktissa on 2 x 1 = 2 mahdollisuutta yhdistella
kahta teemaa. Kolminkertaisessa kontrapunktissa kolmas &ani liséd mahdolli-
suuksien madrdad kuuteen (3 x 2 x 1 = 6). Nelinkertaisessa kontrapunktissa
teemojen samanaikaisia yhdistelymahdollisuuksia on 4 x 3 x 2 x 1 = 24. Alla
olevissa taulukoissa 5, 6, 7 ja 8 on esitelty kaikki nelinkertaisen kontrapunktin
yhdistelmit siten, ettd taulukko kerrallaan kukin teema on vuorollaan sijoitettu
ylimpadn aaneen, sopraanoon: ensin padteema (numero 1), sitten muut kolme
teemaa, jotka on vastaavasti merkitty numeroilla 2, 3 ja 4.

Taulukko 5. Neloisfuugan teemojen suhde 19. esiintyméssa.

19. teemaesiintyma

t. 1V:92-95

V taite
1 1 1 1 1 1
2 2 3 3 4 4
3 4 2 4 2 3
4 3 4 2 3 2

Taulukko 6. Neloisfuugan teemojen suhde 16., 20. ja 23. (=43.) esiintymissd.

20. teemaesiin- | inversiomuodot: 16. teemaesiin-
tyma 23. (= 43.) tee- tyma
t. 1V:98-101 maesiintymad; t. IV:82-85
VI taite t. 1V:129-132 V taite
(t. IV:182-185)
VIl taite (= XII)
2 2 2 2 2 2
1 1 3 3 4 4
3 4 1 4 1 3
4 3 4 1 3 1

** Vrt. esim. J. S. Bachin Sinfonian 15 h-molli tahteja 1-3 (perusasetelma) tah-
teihin 4-6 (oktaavikdanteinen muoto). Perusasetelmassa tahdissa 1 sointuun h:
I kuuluva kvintti fis' muuttuu kddnnetyssa asetelmassa tahdissa 4 kvarttiseks-
tisoinnun fis-bassoksi, jossa dissonoiva kvartti sitten tahdissa 5 saa sadntojen
mukaisen 4-3 purkauksensa h'-ais'. Vastaavasti perusasetelmassa tahdissa 2
kvintin fis'/h hajasdvelend kdsitelty h soinnussa h: Vo muuttuu kddnnetyssa ase-
telmassa tahdissa 5 hajasaveliseksi kvartiksi h'/fis soinnussa h: V.
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Taulukko 7. Neloisfuugan teemojen suhde 18. ja 21. esiintymissd.

18. teemaesiintyma | 21. teemaesiintyma
t. 1V:89-92 t. IV:102-105
V taite VI taite
3 3 3 3 3 3
1 1 2 2 4 4
2 4 1 4 1 2
4 2 4 1 2 1
Taulukko 8. Neloisfuugan teemojen suhde 17. esiintymdssd.

17. teemaesiintyma V

taite

t. 1V:85-88
4 4 4 4 4 4
1 1 2 2 3 3
2 3 1 3 1 2
3 2 3 1 2 1

Teemojen ollessa kadnnésmuodossaan (inversioina) Melartin on kayttanyt
taulukon 6 neljannen sarakkeen yhdistelmada. Tama 23. teemaesiintyma ker-
rataan myohemmin 43. teemaesiintymdnd; sen soitinnus on silloin erilainen,
mutta teemojen suhde toisiinsa sama.

Melartin on siis kdyttanyt kaikkiaan kahdestakymmenestaneljasta mahdolli-
suudesta seitsemdd. Tassd otannassa ei ole mitaan tavatonta; kolminkertaisessa-
kaan kontrapunktissa séveltdjdt eivét valttamatta tule kéayttaneeksi kaikkia kuutta
mahdollisuutta.® Yhdistelmien kéyton sanelee musiikillinen tarve, ei halu esitella
tekniikkaa. Nelja ensimmaista yhdistelmaansa (ks. taulukkoa 9) Melartin on valin-
nut siten, ettd viidennen taitteen teemaesiintymissa 16.—19. (tahdit 1V:82-85, 85—
88, 89-92, 92-95) paateema nousee bassosta tenoriin, sitten alttoon ja lopuksi
sopraanoon: B-T-A-S. Toinen fuugateema vuorostaan laskee ddnestd toiseen:
S—A-T-B. Kolmannen fuugateeman rata on sahaviiva T-B—S—A ja neljannen fuu-
gateeman rata puolestaan on sille kddnteinen sahaviiva A-S—B-T; samalla tamd
kdanteinen sahaviiva on edellinen sahaviiva luettuna lopusta alkuun!

Taulukko 9. Neloisfuugan teemojen kierto neljdssd ensimmaisessd yhdistelméssa.

Sopraano 2 4 3 1(19.)
Altto 4 2 1(18.) 3
Tenori 3 1(17.) 2 4
Basso 1(16.) 3 4 2

* Esim. J. S. Bach kdyttda WKL:n | osan c-molli-fuugassa kuudesta yhdistelma-
mahdollisuudesta viisi (ks. Linnala 1966:15-16, jossa tamdn J. S. Bachin WKL:n
I osan c-molli-fuugan kaikki kuusi kolminkertaisen kontrapunktin yhdistelma-
mahdollisuutta on esitetty allekkain). Fuuga-artikkeleissaan molemmat aiemmin
mainitut hakuteokset (The New Grove, OIMus) sattuvat sisdltimaan tuon saman
fuugan analyysin.



Taman yhteyden vuoksi luen ndama nelja yhdistelmaa viidenneksi taitteeksi
huolimatta sen jakavasta yhdeksénnestd kaksoisviivasta 1V:88—89 harjoitusnu-
meron 12 kohdalla (vrt. ensimmaiseen 1V:9-10 ja toiseen kaksoisviivaan IV:
15-16 jotka halkaisevat ensimmaistd taitetta). Kahden tahdin pienvalikkeen
[V:96-97 jélkeen seuraavat kuudenteen taitteeseen lukemani yhdistelméat 20.—
21. (tahdit 1V:98-101, 102-105). Nama Melartin on valinnut siten, etta edellis-
ten kaltaiset suorat ja kdyrat eivat endd saa jatkoja.

Lukuun ottamatta mychempid kaikkiaan kahdeksaa tahtia, joissa teemat ne-
linkertaisessa kontrapunktissa esiintyvat kadnnoksind eli inversioina (seitsemds
yhdistelmd tahdeissa 1V:129-132 ja uudestaan tahdeissa 1V:182-185) nimen-
omaisesti ndmd kuusi nelinkertaisen kontrapunktin yhdistelmaa viidennessa
ja kuudennessa taitteessa — kaikkiaan 22 (vélikkeineen 24) tahtia — kantavat
nahdékseni pdavastuun finaalifuugan suuresta maineesta suomalaisen musiikin
tdhén asti ylittdmattomana taidonndytteend. Kuvassa 5 on ndistd yhdistelmista
ensimmadinen, jonka bassossa on pddteeman 16. esiintymd. Ensiviulujen ylem-
pi puolisko kaksintaa sopraanon myos oktaavia ylemmaksi. Vain téssd ensiksi
esiintyvdssd yhdistelmassa kolmas ja neljds fuugateema esittavat samanaikaises-
ti sekd duuri- ettd molliasteikon mukaisen terssin (IV:84); muissa yhdistelmissa
terssin laatu on kummassakin teemassa joko suuri tai pieni. Téllainen polymo-
daalisuus, Melartinille poikkeuksellinen, on Bartékille tyypillinen keinovara (ks.
Oramo 1977, 21, 44-48).

(V taite)
(Piu allegro)
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Kuva 5. Nelinkertaisen kontrapunktin ajallisesti ensimmdinen esiintymd

Taite—erittdya' Salmenhaaran ja'||<een

Kuten ylla todettiin, Salmenhaara ei taitejaossaan endd kiinnita huomiota vuo-
den 1916 analyysissa mainittuun Fis-duuriin johtavaan kdanteeseen. Sen jalkeen
alkaa teemojen kaytto inversioina. Ndissa teemojen intervallit ovat samat, mutta
niiden suunta pdinvastainen. Polyfonisen tekniikan muutoksen johdosta luen
tastedes alkavat taitteet osaksi uutta taiteryhmaa, taiteryhma C:ta (IV:114-161);
ks. taulukkoa 10.
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Taulukko 10. Taiteryhma C:n taitteet.

Taiteryhma C

Tahdit 114-132 133-140 141-150 151-161

Taitteet Vil Vil IX X

Rajautuen kak- | 13. kv=15. Kv | 15. kv=16. kv | 16. kv=17. kv | 17. kv=18. kv

soisviivoihin

Laatu teemat erikseen | padteeman pddteeman pddteeman eri
inversioina seka | ahtokulku edellista rytmiset tihey-
nelinkertaisessa | toisen teeman | tihedmpia ahto- | det nelidanises-
kontrapunktissa | sdestdmana kulkuja sd ahtokulussa

Padteeman 22.-23. 24.-27. + 28. |29.-32,, 37.-39.

esiintymat 33.-36.

taitteissa

Seitsemdnnen taitteen alussa tekniikan muutos ei koske vain teeman kasit-
telytapaa vaan koko kudosta. Kolmannentoista (IV:113-114) ja neljannentoista
(IV:115-116) kaksoisviivan kehystaméan kahden tahdin kestoisen basson save-
len cis/Cis (dominatti fis-mollissa, joka on breviksen laajuinen) jalkeen kuullaan
pddteeman 22. esiintyma kaannoksend Fis-duurissa ylimmassa danessa tahdeis-
sa IV:116-119; sdilytettdessa intervallien laatu inversiossa molliasteikko muut-
tuu duuriasteikoksi. Kaikki nelja fuugateemaa esitetdan kertaalleen perakkain
kaannoksind jarjestyksessa padteema — kolmas fuugateema tahdeissa 1V:119-
121 — neljas fuugateema tahdeissa 1V:121-124 — toinen fuugateema tahdeissa
IV:124-127 (kuva 6).

(VII taite)
(Allegro)

1
(22 ) (IV teema)
_ 124
Trbn. L, 11 I J D 4 IfN (II teema)
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Kuva 6. Neljd fuugateemaa kdannoksind

Lisaksi neljasta perakkdisesta kaannosmuodosta kolme soi Fis-duurin too-
nika-dominantti-urkupisteen ylla. Viimeiseksi toinen fuugateema esiintyy in-
versiona bassossa, mutta senkin yldpuolella (kdyratorvissa) soi savel fis, joskin
nyt h-mollissa etenevdn toisen teeman dominanttisdvelend. Vaikka useat seit-
semdnnen taitteen (IV:114-132) teemoista alkavatkin silloin kun edellinen paat-
tyy, ndiden vaatimattomat sdestysadnet luovat edelliseen verrattuna likimain
homofonisen vaikutelman. Tama onkin tervetullut rentoutuminen ennen kah-
den tahdin (IV:127-128) kaksidanista polyfonista valmistelua (toinen ja kolmas
fuugateema vajaamuotoisina) pdateeman 23. teemaesiintymdlle, jossa kaikki



bl

neljd teemaa inversioina esiintyvdt nelinkertaisessa kontrapunktissa (kuva 7,
ylld jo mainittu nelinkertaisen kontrapunktin seitsemds yhdistelma tahdeissa
[V:129-132). Tdmédn seitsemannen taitteen (tahdit 1V:114-132) huipennuksen
padtoksend on viidestoista kaksoisviiva 1V:132-133.

(VII taite)
(Allegro)

FI,VL.L, I
Tr.

Cor.
Cfg.,Vle,Ve. e Cb.

(23.)

Kuva 7. Kddnnetyt fuugateemat nelinkertaisessa kontrapunktissa

Vuoden 1916 analyysin mukaan kaannoksien jélkeen teemat esiintyvét eri-
laisina yha villimpind ja terdvdmmin dissonoivina ahtokulkuina. N&itéhdn Me-
lartinin mielestd oli hauska saveltda. Kahdeksannessa taitteessa (1V:133-140)
pddteeman dux-muodon inversion 24., 25., 26. ja 27. esiintyma jdrjestyksessa
A-S—T-B muodostavat ahtokulun, jossa aluksi puupuhaltimien soittamat paa-
teemat tulevat sisadan kolmen puolinuotin (siis puolentoista tahdin) valein. Naita
sdestdd viuluissa toisen teeman (lopusta muunnettu) inversio tahdeissa 133-136
sekd sen hengessa kulkeva yhta tihed kontrapunkti tahdeissa 136-138. Liséak-
si ennen kuudettatoista kaksoisviivaa 1V:140-141, jonka katson kahdeksannen
taitteen pdatokseksi, 28. padteeman comes-muodon inversio osittaisena seuraa
tahdeissa 138—140 sopraanossa puoli tahtia bassonddnen alkaman duxin inver-
sion jalkeen kahdeksannen taitteen ylimadrdisend teemaesiintymana (kuva 8,
ks. taulukkoa 10).

Kuudenneltatoista kaksoisviivalta 1V:140-141 alkavan yhdeksdnnen taitteen
(IV:141-151) alkupuoli (tahdit 141-146) kasittdad teemaesiintymat 29., 30., 31.
ja 32. jarjestyksessa T-S—A-B ahtokulussa siten, ettd T-S—A seuraavat puolen
tahdin vilein ja A-B tahdin vilein. Naiden puhaltimien soittamien sisddntulojen
aikana (joita jouset enimmakseen kaksintavat) kahdeksasosaliikkeestd ei enda
vastaa toinen fuugateema, vaan pysyva savel a', joka toisissa viuluissa on ositet-
tu kahdeksasosarepetitioksi. Yhdeksannen taitteen jélkipuoli (tahdit 146-151)
kasittda teemaesiintymat 33., 34., 35. ja 36. jarjestyksessa T-B—A-S ahtokulus-
sa siten, ettd T-B sekd A-S seuraavat puolen tahdin vélein, mutta B-A tahdin
vélein. Tdssd vain tenori ja altto ovat dux-muodon inversioita, kun taas basso
ja sopraano esittavat padteeman comes-muodon alkuperdisend. Ahdon soitin-
nusratkaisu on samanlainen kuin taitteen alkupuolella. Ero satsissa on, etta jal-
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VIII taite
(Allegro) FLVLI
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(24.) (25.) (26.) (7))

Kuva 8. Pddteeman kddnnos ahtokulussa

kimmadisen ahtokulun teemojen sisddntulojen kontrapunktina soi jalleen toisen
fuugateeman inversiomuoto (tahdit 146—149) toisissa viuluissa. Kahdeksasosa-
liike kuitenkin paattyy jo pari tahtia ennen yhdeksannen taitteen paattavaa 17.
kaksoisviivaa 1V:150-151.

Vuoden 1916 analyysissaan Wasenius ei jostakin syystd mainitse fuugassa kol-
masti tavattavan taidokkaan polyfonisen rakenteen ensimmadistd ja toista esiin-
tymadd, joista ensimmadinen tavataan tdssa kohden. Pidan tata 17. (IV:150-151)
ja 18. kaksoisviivan 1V:161-162 kehystamaa ensimmadistd esiintymaa fuugan 10.
taitteena (IV:151-161). Wasenius tuo tdiman rakenteen kolmannen esiintyman
finaalin lopussa tahdeissa 1V:255-270 painokkaasti esille kutsuen sitd "vahvaksi
ajatusrakennelmaksi”, nelinkertaiseksi kaanoniksi, jossa kaikki aanet alkavat sa-
manaikaisesti, basso pdaasiallisesti kahden tahdin nuotein, tenorit kokonuotein,
altot puolinuotein ja sopraanot neljdsosin. Taman Waseniuksen esille ottaman
kolmannen esiintyman ovat myos jotkut sinfoniasta kirjoittaneet maininneet
erikseen (Harkonen 1926b, 21; Salmenhaara 1996, 222; 2000, 11).3° Koska
pddteeman eri rytmiset tiheydet alkavat samanaikaisesti, numeroin ne kaikki
37.a—d -teemaesiintymdksi. Seka ensimmadiselld (ja toisella) kerralla teeman eri
rytmisten tiheyksien suhde dénialoihin on sama kuin Waseniuksen kuvaamalla

3¢ Salmenhaara 1996, 222 kayttad termid "pdateema nelinkertaisessa ahtokaa-
nonissa”. Maasalo 1969, 23 mainitsee tastd virheellisesti: ”[- -] paikoin soi paa-
teema viidessa [p.o. neljdssd] eri tiheydessda samanaikaisesti”. Melartinin neli-
danisen ahtokaanonin yhteydessa oktaavikadnteiseen kontrapunktiin viittavat
termit "fyrdubbel” (Wasenius) ja "nelinkertainen” (Salmenhaara) eivat ole asian-
mukaisia. (Ks. lisad mm. Wegelius 1889, 57, 59 kaanonia kasitteleva luku). We-
geliuksen Larobokin toisen osan (1889) kaanonia kdsittelevassa IV luvussa esiin-
tyy (s. 59) termi "fyrdubbla” (mon.), mutta sielld termin "fyrdubbel” vastineena
kaytetadn erddn Josquin des Prez’n 24-aanisen kaanonin (psalmista "Qui habitat
in adjutorio”) neljaa yht'aikaista 6-aanistd kaanonia. Fuugan teeman esittamisen
ahdossa samanaikaisesti alkavina seka originaalina ettd augmentaationa tuntee
my0s J. S. Bach (Claviertibung lll, koraalialkusoitto no. 17 Fuga super: Jesus Chris-
tus unser Heiland, t. 57-62; altto: originaali/tenori: augmentaatio).



kolmannella kerralla. Padteeman diminuutiosta péddasiallisesti neljasosiin sop-
raanossa (dimS) kaytan numeroa 37.a, alkuperdismuodosta puolinuotein al-
tossa (origA) numeroa 37.b, harvennuksesta kokonuotteihin tenorissa (augmT)
numeroa 37.c sekd kaksinkertaisesta harvennuksesta bassossa (augm-augmB)
numeroa 37.d. Altossa soivan teeman originaalimuodon paatdssavelen soidessa
kayratorvet (sekd alttoviulut padstyaan orignaalimuotonsa loppuun) aloittavat
teeman comes-muodon (tahdit IV:154-157) ja kaksi tahtia sen jalkeen trumpetit
teeman dux-muodon inversion (tahdit 1V:156-159). Trumpettien my&td tassa
kymmenennessd taitteessa (IV:151-161) fuugan aaniluku tilapdisesti kasvaa siis
neliddnisesta viisiaaniseksi. Nama ahtokaanonin alun jalkeen seuraavat muodot
numeroin 38. ja 39. teemaesiintymaksi (kuva 9, ks. taulukkoa 10). Erona vuo-
den 1916 analyysissa kuvattuun neliddniseen ahtokaanoniin on ensimmadiselld
(ja toisella) kerralla se, ettd vain muodot dimS, origA sekd augmT soivat koko-
naisuudessaan, kun taas kaksinkertainen augmentaatio (augm-augmB) katkais-
taan siihen tahtiin, missa augmT pdéttyy (IV:157). Taman jélkeiset bassodénen
"2-tahtiset nuotit” eivét endd ole teemasta perdisin. Viimeisimman trumpettien
39. teemaesiintymdn aloitettua sitd puolen tahdin kuluttua seuraa toisen fuuga-
teeman originaalimuoto (IV:156-159; kuvassa vain sen alku osoitettu nuotein).
Tassa padteeman ja toisen fuugateeman yhdistelmdssa ei siis kerrata nelinker-
taisen kontrapunktin perusasetelmaa (vrt. kuva 5). Finaalifuugan seitseménnen
(IV:114-132), kahdeksannen (IV:133-140), yhdeksédnnen (IV:141-150) ja kym-
menennen taitteen (IV:151-161) luen siis taiteryhmdksi C (tahdit IV:114-161).

Edellisen kaltaista Waseniuksen kuvaamaa ahdinkoa (“"trdngmadl”) kestda
vield vain parin tahdin vilikkeen (IV:160-161) verran, kunnes fuugan “villin
lennon” katkaisee koraali, joka alkaa 18. kaksoisviivasta IV:161-162. Tama tds-
sd osassa uusi aihe aloittaa seuraavan, jdrjestyksessa neljannen taiteryhmdn D
(tahdit IV:162-254).
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Kuva 9. Paateeman erilaiset rytmiset muodot neliddnisessd ahtokaanonissa
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Koraali Melartinin fuugassa

Keskiajan ja uskonpuhdistuksen ajan alun perin rytmiset kirkolliset savelmat olivat
1700-luvun lopulle ja 1800-luvun alkupuolelle tultaessa muokkautuneet yleensa
tasajakoisiksi enimmakseen yhta pitkia aika-arvoja kasittaviksi. Téllaista niin sanot-
tua tasatahtista koraalia Melartin jdljittelee viidennessa sinfoniassaan, meneepa
hanen viisisakeinen (kertauksineen seitsensédkeinen) koraalisavelmansa melkeinpa
vain yhden aika-arvon kéytossadn tasatahtisia esikuviaan pitemmallekin.

Viidennessa sinfoniassa kdytetty koraali on kasittadkseni saveltdjan oma luo-
mus. Kuitenkin Melartinin koraalin ensimmainen sde (kuva 10a) — sen toista,
korkeammalle pyrkivaa saveltd lukuun ottamatta — muistuttaa eraan keskiai-
kaisen saksalaisen viisisdkeisen koraalin (1529) ensimmaistd sdettd (suomenkie-
lisessa vuoden 1986 virsikirjassa numero 322). Niin ikddan Melartinin koraalin
viimeinen seitsemds séde (kuva 10b) on samanlainen kuin vuodelta 1538 perdisin
olevan viisisakeisen saksalaisen koraalin toinen ja viides sde.’” Jalkimmadisesta
viisisdkeisesta koraalista (1986 virsikirjassa numero 263) tulee kuten Melartinin-
kin koraalista seitsensakeinen, kun sen alkusdkeet veisattaessa kerrataan. Reijo
Pajamon (1991, 75) mukaan kyseiset koraalit ovat olleet kdytdssa Suomessa jo
Hemminki Maskulaisen virsikirjasta (1605) alkaen. Muille Melartinin koraalin
sdkeille en tunne suoria vastineita koraalitraditiosta.

Tasatahtisen koraalin mallin mukaisesti Melartinin koraalin kudoskin on kir-
joitettu rytmisesti niukemmaksi kuin 1500-luvun lopussa ja 1600-luvun alussa
kukoistaneessa kantionaalityylissd, joka antoi luterilaiselle koraalille sen yksin-
kertaisimman vokaalisen hahmon (ks. Soinne 1986, 5). Melartinin koraalissa

Andante
III: 89 1. sde
0 4 ¢ ~
)" A I NN T n T T T T T i |
L /1 e s e e s e e B s B E— e E—————— |
\J \\‘II .4‘ | = .d‘. T -a\' .d‘. T T a\' T = T .é‘. T il |}
Cor.I p j S~—
1. sde
SVK 0zt ’
22 b mt : S S
(transp.) ~& & L4 o = o o - &
XVII taite
Allegro
vipay  (AlleEro) 250
0 4 N |
o # T T O T T © T T —— T T ]
&) | = F—] s ===
® Tr. 1 ff
SVK st €
4
P e ————————,———— e

(transp.) —e T T T

Kuva 10. Melartinin koraalin sékeitten yhteyksid koraalitraditioon

% Tamdn jalkimmdisen vastaavuuden havaitsemisesta kiitan saveltdjd, kirkko-
muusikko Juhani Haapasaloa.



bassodanikin etenee enimmakseen kokonuotein (contrapunctus simplex). Vain
2. ja 4. sdkeen loppupuolella (IV:180, 205) basso jakaa yhden tahdin puolinuo-
teiksi. Melodian ja basson liikesuhde on tdssa kohden siis 1:2, mikd on yksin-
kertaisin laji contrapunctus floridusta, runsaampaa, "kukkivaa” kontrapunktia.
Viliddnista (altto, tenori) muutoin kuin kokonuotein, tai sidotuin kokonuotein,
etenee vain tenori puolinuotein yhdessd tahdissa seitsemdnnen sdkeen ja sen
mydhemman toiston lopulla (1V:250, 295).

Rytmiseltd asultaan Melartinin koraali muistuttaa siis harmonian oppikir-
joissa tavattavia koraalisoinnutuksen tehtavamalleja.’® Tama tehtavamallin kal-
taisuus ei kuitenkaan koske dénenkuljetusta eikd harmoniaa. Nelidanisyydesta
ei pidetd jaykasti kiinni; neli- ja viisiddnisyys vuorottelevat toisessa sakeessa ja
seitsemds sde on kauttaaltaan viisidgdninen, paikoin ddnia on enemmankin. Aari-
aanten vdlilla Melartin viljelee myoétéliiketta runsaammin kuin kantionaalityylis-
sd; myos ns. kiellettyja rinnakkaisliikkeita esiintyy (IV:216-217 oktaaviparalleeli
sopraanon ja tenorin valilld). Sakeiden sisalla Melartin kayttda hieman runsaam-
min sekstisointuja kuin kantionaalityylissd on tapana; sen sijaan sdeloput saat-
tavat jyrkastikin poiketa kantionaalityylista. Kolmas sde paattyy toonikan lisa-
sekstisointuun,® 1., 2. ja 5. sde puolestaan pdattyvat muunnesointuihin, jotka
murtautuvat sdkeessd viljellyn savellajin ulkopuolelle.

On syytd panna merkille, ettd ikddankuin-kantionaalityylista huolimatta Me-
lartin 5. kayttaa sinfoniassaan koraaliaan tavoilla, jotka ovat kirkkomusiikille
vieraita: siind kantionaalityylid viljelladn erillisind sovituksina, joko seurakunta-
laulun sdestyksena tai itsendisind kantaattien tai passioiden numeroina. Kirk-
komusiikin perinteessd kantionaalityylistd koraalia ei katkota sille vieraan ma-
teriaalin lomaan kontrastoiviksi sékeiksi, vieldpa eri savellajeissa kulkeviksi. Niin
sanotussa ritornello-koraalissa ldpiviedyn koraalin sdkeet voivat kylld kuin saari-
ryhméana kohota ritornellon virrasta, mutta talloin sakeet — joita ei enad kasitella
kantionaalityylin mukaisesti — asettuvat cantus firmuksena osaksi polyfonista
kudosta. Melartin ei myoskddn kasittele koraaliaan menetelmin, joita tavataan
erityyppisissd koraalialkusoitoissa (ks. Tolonen 1971, 22-23), ei liioin koraalifuu-
gan tapaan (ks. Mann 1981, 213-227). Koraalin tyostamisessa Melartin kayttaa
tavanomaista cantus firmus -tekniikkaa sinfoniassaan vain kerran, koraalin seit-
semannen sdkeen kertauksessa finaalin lopussa. Muutoin tdmén koraalin sékeet
ovat soineet contrapunctus simplexind, vailla muunrytmisia linjoja. | ja Il osassa
muut aiheet padsevat alkuun vasta ensi sakeen fermaatilla.*® Liséksi | osan co-
dassa A-duuri-koraalin ensi sde a-mollissa (1:352-361) etenee ostinatokuvion
ylld, mutta tamakaan ratkaisu ei ole perinteiselle kirkkomusiikille tyypillinen.

38 Sithen ndhden on outoa, ettd vuoden 1916 analyysin teemataulukossa vain
sopraanon ja alton linjoissa nuottien varret on kirjoitettu vastakkaisiin suuntiin,
mutta tenori ja basso on yhdistetty alaspdisilla varsilla.

% Kolmas sde — A-duurissa olleen ensisakeen kertaus G-duurissa — pdattyy too-
nikan lisasekstisointuun (G: V — I°*°).

% Vain | osan codassa padteemasta perdisin oleva aihe (1:6—7) soi jo ensi sdkeen
viimeistd edellisen sévelen aikana (1:358-359).
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Koraalin ja fuugan vuorottelu

Vuoden 1916 analyysin mukaan fuuga katkaisee jokaisen koraalin sakeen (ks.
taulukkoa 11), mutta jokaisen keskeytyksen jalkeen koraalimelodia kasvaa voi-
maltaan ("Varje fras av koralen avbrytes visserligen danyo av fugan, men efter
varje avbrott véaxer koralmelodin allt starkare”). Wasenius ei siis kuvaa koraalin
ja fuugan suhdetta "taisteluksi”, mika kuva etsimitta voisi tulla kuulijan mieleen
(vrt. Harkénen 1926b).

Taulukko 11. Taiteryhma D:n taitteet.

Taiteryhmd D

Tahdit 162175 [176-185 |186-200 |201-212 |213-224 |225-243 |244-254
Taitteet | XI Xl X1l X1V XV XVI XVII
Rajau- 18. 19. 20. 21. 23. 24. 25.
tuen kv-19. kv—20. kv-21. kv-23. kv—24. kv—25. kv-26.
kaksois- | kv kv kv kv kv kv kv
viivoihin

Laatu 1. sde, 2. sde, 3. sde, 4. sae, 5. sde, 6. sde, X: | 7. sde,
(koraalin, | uusi VIl:sta Vlll:sta | IX:sta IX:sta sta uusi
fuuga-

taitteen)

Padtee- |40.-42. |[43. 44 — 49.-52. |53.-56. |[57.-59. |60.
man (= 23.) |47+48. |(= (= (=

esiin- (= 24— |29.-32.) |33.-36.) [37.-39.)

tymat 27.+28.)

fuuga-

taitteissa

18. kaksoisviivasta alkavan koraalin ensimmdinen sde (IV:162-169) kulkee
As-duurissa.' Koraalin sisddntulossa fuugan ja koraalin vastakohta on jyrkka:
fuugaa soittaa tdysi orkesteri, koraalin ensimmadistd sdettd soittavat vain huilut
ja klarinetit, tam-tam, harppu seka korkeat jouset; tdyden orkesterin fuuga soi
fortissimo (viuluissa fff), koraali taas piano pianissimo (tam-tam pppp, harppu
pp), Fuugassa viljellddn dissonansseja osin vakiintuneista sadnnoista poiketen,
koraali puolestaan on kantionaalityylid mukaillen konsonoiva; fuugan eri da-
nissd kamppailevat erilaiset rytmit, koraalissa kaikki ddnet etenevat yhta pitkin
aika-arvoin. Vain harmonisessa suhteessa ei ole vastakohtaa: koraalin alkusé-
keen aloittava As-duuri-kolmisointu (kuva 11) toimii toonikasointuna (As: V’—I)
polyfonisen taitteen edellisen tahdin dominanttitehoiselle soinnulle, joka aivan
tahdin lopussa laajenee noonisoinnuksi (Dis=Es—g?—ais=b—cis'=des'-f*).

Koraalisdkeen paatossavel (IV:169) c/c' ei tassa kyllakaan ole As-duuri-soin-
nun terssi toisen osan lopussa (11:89-93) esiintyneen A-duurissa kulkeneen ko-
raalin alkusikeen mallin mukaan (V>-P), vaan C-duuri-kolmisoinnun oktaavi

“"Ylivuorella 2015, 41 on — ilmeisesti painovirheen vuoksi — ensimmadisen sakeen
savellajiksi As-duurin sijasta merkitty Es-duuri.
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Kuva 11. Koraalin ensimmdisen sikeen alku

(kuva 12). Talta harhalopukkeelta (As: V° — V& —VI) alkaa taas polyfoninen teks-
tuuri, jota piddn osana neloisfuugan 11. taitetta, silla taiteryhma D:ssd taitteena
voi pitdd seka koraalin sakeen ettd sitd seuraavien polyfonisten tahtien yhdessa
muodostamaa kokonaisuutta (IV:162-175). 11. taitteen seitsemdn viimeisen
tahdin (1V:169-175) polyfonian aikana tavataan paateeman 40., 41. ja 42. esiin-
tyma. Nadista 40. teemaesiintyma on kuin hento kaiku edeltdneen 10. taitteen
ahtokaanonista; tdssd alkavat yhtdaikaisesti vain paateeman dux-muodon in-
versio (40.a tahdeissa 1V:169-172) sekd sen augmentoitu inversio bassossa (40.b
tahdeissa IV:169-175). Ndiden sekd niitd sdestdvan toisen fuugateeman (lopusta
muunnetun) inversion aikana tulee sisddn vield padteeman comes-muoto (41.
tahdeissa 1V:170-73).

Taman pdateeman originaalimuodon paétyttyd esiintyy vield paateeman 42.
osittainen comes-muoto, jonka alkusavelten vlinen intervalli on laajennettu kvin-
tistd sekstiksi (tahdeissa IV:173-175). Tama yhdestoista, jo forteen kasvanut taite
paattyy 19. kaksoisviivaan IV:175-176, josta samalla alkaa koraalin toinen sde.

Koraalin toinen sde (IV:176-169) kulkee luonnollisessa dis-mollissa (harpun
notaatiossa es-molli). Koraalisdkeen aloittava dis: VII°® toimi edeltdneelle taitteelle
puolilopukkeena. Dynamiikka on edelleen pp, mutta koraalin soittajistoon on
lisatty sellot ja ensimmdinen kayratorvi. Waseniuksen analyysin teemataulukon
6. esimerkin puolinuotein kulkevassa koraalissa 2. sdkeen fermaattia edeltava sa-
vel on kokonuotti. Sinfonian finaalissa, jossa koraali kulkee kokonuotein, 2. ja 4.
sdkeen padtossavelid edeltdvien savelten pitdisi siis aika-arvoltaan olla yhta kuin
kaksi sidekaarella yhdistettya kokonuottia eli breviksid. Vain neljannessad sakees-
sd (IV:206-207) kaykin ndin, mutta toisessa sédkeessd tamékin poikkeama yhden
aika-arvon kaytosta lyhentyy kokonuotiksi (IV:181), siis yhta pitkaksi saveleksi
kuin muut. Waseniuksen analyysin 6. esimerkissd toinen sde pdattyi toistuvaan
fis-molli sointuun. Tdmdn mallin mukaan tahdeissa [V:181-182 soisi siis kaksi dis-

# Koko tdmdn koraalin ja fuugan vuorottelusta rakentuvan taiteryhmin D
(IV:162-254) ajan koraalin sdkeitten alkuja jaksottaa kasikirjoituksessa kaksois-
viiva, kun taas fuuga-tekstuurin alkua ei yleensa ole merkitty kaksoisviivalla.
Ainoa poikkeus tastd on 22. kaksoisviiva [V:207-208 14. taitteen sisdlld, sen
polyfonisen vaiheen alussa.
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Kuva 12. Koraalin ensimmdisen sdkeen pdatds

molli sointua, mutta jalkimmadinen sointu onkin H-pohjainen duurisointu (dis:
[-VI). Télta odottamattomalta koraalin toisen sédkeen pditossoinnulta alkaa neljan
tahdin pituinen polyfoninen tekstuuri, joka nyt ensi kertaa ei esitd uutta muuten
kuin soitinnuksen osalta. 43. teemaesiintymand se muutoin toistaa seitsemannen
taitteen (IV:114-132) lopussa (1V:129-132) esiintyneen 23. teemaesiintyman, jos-
sa osan neljd teemaa yhtaikaa soivat nelinkertaisessa kontrapunktissa (vrt. kuva
7). Tama 12. taite (IV:176-185) paattyy 20. kaksoisviivaan 1V:185-186.

Koraalin kolmas sde (1V:186—193) eli ensi sdkeen kertaus kulkee nyt G-duu-
rissa. Tahdnastisen orkesterin sijasta koraalia soittavat nyt klarinetit, trumpetit ja
ensimmdinen pasuuna mf. Kolmannen sikeen aloittava G-duuri-sointu toimii
harhalopukkeena (H: V— bVI) edelliselle taitteelle. Sen paattavd kadenssi G:
V — I5*¢ soi huolimatta autenttiselle kadenssille ominaisesta bassokulusta d—G
hieman harhalopukkeenomaiselta klassiseen harmoniseen kielioppiin tottuneen
korvissa. Paattava sointu onkin kaksikerroksinen: se muodostuu sekd toonikasta
G: | etta sen aikana alkavasta padteeman dux-muodon inversion kvarttihypysta
e'-h (kuva 13). Téllainen erikoislaatuinen tonaalinen kaksoisvalotus (tdssé e:/G:)
on Jean Sibeliuksen savellystyylissd usein tavattava keinovara (ks. Alesaro 2015,
306-318).
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Kuva 13. Koraalin kolmannen sdkeen pdatos.



Tamén kolmannentoista taitteen (IV:186-200) koraalin pdatossavelelta al-
kavana kahdeksantahtisena loppuna on jdlleen vain soitinnukseltaan muuttu-
nut aikaisempi kahdeksas taite (IV:133-140; vrt. kuva 8). Sen teemaesiintymét
24.-27. + 28. toistuvat nyt 13. taitteen teemaesiintymind 44.—47. + 48. Taitteen
padtoksend on 21. kaksoisviiva 1V:200-201.

Koraalin neljas sde (IV:201-208) eli toisen sdkeen kertaus kulkee luonnol-
lisessa d-mollissa. Klarinetit ovat nyt poissa, mutta trumpettien lisdnd koraalia
soittavat myds kolme pasuunaa ja tuuba. Neljannen sikeen aloittava d: VII°
toimi edeltdneelle taitteelle odottamattomana muunnesointuna. Neljannen
sakeen padtossointu (pdinvastoin kuin edelld toisen sakeen) ei nyt muuta vuo-
den 1916 analyysin esimerkin numero 6 toisen siakeen mallia. Niinpa neljas sde
padttyy toistuvaan d-molli sointuun, joista paatossointua edeltdva on niin ikdan
mallin mukaisesti brevistd vastaava. Tdmdn 14. taitteen (IV:201-212) koraalin
paatossoinnulta alkavana viisitahtisena polyfonisena loppuna on vain soitinnuk-
seltaan muuttunut yhdeksdnnen taitteen (IV:141-151) alkupuoli (1V:141-145).
Taman alussa on tdssa taiteryhmdssd poikkeuksellinen sisdinen (22.) kaksoisviiva
[V:207-208, ehka siksi, ettd polyfonia tdssd kohden alkaa vailla harmonisia ylla-
tyksid. Yhdeksannen taitteen teemaesiintymat 29.-32. toistuvat nyt 14. taitteen
teemaesiintymind 49.-52. Taitteen paatoksend on 23. kaksoisviiva 1V:212-213.

Koraalin viides sde (IV:213-220) kulkee Ges-duurissa. B-merkkeja onkin
kéytetty harpun osuudessa, mutta tdysi vaskikuoro on merkitty Fis-duuriin. Vii-
dennen sékeen aloittava Fis: V6 toimii dominantin harhapurkauksena (A: V-V—
VI) edelliselle taitteelle. Sdkeen pdatds on yllattava: plagaalisen kadenssin Fis:
IV-I asemesta toonikasoinnun korvaa muunnesointu, Fis-duurin alennetulle
kolmannelle asteelle rakentuva A-duuri-kolmisointu (Fis: 1V— blll). Padsavel-
lajin toonikasointu esiintyy siis tdssa vaihdossdvelajin harhalopukkeena. Tama
muunnesointu toimii toonikana koraalin pdatossoinnulta alkavalle taitteen lo-
pulle (kuva 14).

Taman 15. taitteen (1V:213-224) viisitahtisena loppuna kertautuu yhdeksan-
nen taitteen (IV:141-151) loppupuoli (IV:146-151). Se ei tdssa ole muuttunut
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Kuva 14. Koraalin viidennen sdkeen pddtos
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vain soitinnukseltaan, vaan tdhan on alkuun lisdtty aiemman basson alapuo-
lelle uudeksi bassoddneksi neljannen fuugateeman kaanndésmuoto. Aiemmat
teemaesiintymadt 33.-36. toistuvat nyt 15. taitteen teemaesiintymind 53.-56.
Taitteen paatoksend on 24. kaksoisviiva 1V:224-225.

Koraalin kuudes sde (IV:225-233) aloittaa Es-duurissa. Orkesterina ovat
edelleen vaskikuoro ja harppu. Sakeen aloittava Es-duuri-kolmisointu suoran
vaihdoksen toonikana ikdankuin kieltaa edelld olleen; edeltaneen taitteen vii-
meinen sointu olisi [6ytanyt sédnnénmukaisen purkauksensa ei Es-, vaan E-duu-
ri-kolmisoinnussa. Tama kuudes sde moduloi siten, ettd sen padtodssointu on
Es-duurin rinnakkaissavellajin c-mollin dominantti. Télld kerralla fuugamainen
taite ei ala koraalisikeen paatossoinnulta (IV:232) vaan sen jalkeen (IV:233).
Koraalisakeen paattavaa G-duuri-sointua (c: V) seuraava gis-molli-kolmisointu
(harpulle merkitty as-mollina) luo oudon vaikutelman; aivan kuin alkava fuuga-
taite ei vuorostaan vdlittdisi koraalista mitaan (kuva 15).%
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Kuva 15. Koraalin kuudennen sikeen p&atds

Taman 16. taitteen (IV:225-243) yhdentoista tahdin pituisena loppuosana
kertautuu 10. taite (IV:151-161), joka edelsi koraalin ensimmadistd sdettd. Seka
taman 16. ettd edeltineen 10. taitteen ahtokaanonit (vrt. kuva 9) ovat esimuo-
toja Waseniuksen kuvaamasta vahvasta ajatusrakennelmasta. Soitinnuksen
muutokset ovat tdssd vdhdisia. Aiemmat 10. taitteen teemaesiintymdt 37.a—d
— 39. toistuvat nyt 16. taitteen teemaesiintymind 57.a—d — 59. Taitteen pdatok-
send on 25. kaksoisviiva 1V:243-244.

Koraalin seitsemds sde (1V:244-251) kulkee A-duurissa. Orkesterina ovat
edelleen vaskikuoro, nyt jo fortissimossa, seka harppu (fff). Tatd viimeista saettd

# Vaikka harpulle as-molli-kolmisointu bassonaan As1-As on merkitty ff, kdy-
tannossa sitd ylempana niin ikdan fortissimossa soiva kontrafagotin, tuuban ja
kontrabassojen Dis soi harpun "periaatteellista” bassoa voimakkaammin tehden
soinnusta kvarttisekstisoinnun Dis—dis—gis—h. Tamd soitinnusratkaisu tuo mie-
leen Sibeliuksen tavan tuoda 'basso basson alle” (ks. Alesaro 2015, 147-160).
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Kuva 16. Koraalin seitseménnen sédkeen alku
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Kuva 17. Koraalin seitsemds sde

edeltdd sama musiikki kuin aiemmin ensimmaista sdetta.** Silloin (ks. kuvaa 11)
koraalin alkuséveltd edeltava dominanttinoonisointu sai purkauksensa As: V-
suhteisesti; nyt seitsemdnnen koraalisdakeen aloittava A: 1V, D-duuri-kolmisoin-
tu (kuva 16a), toimii edeltidneen taitteen saman viimeisen dominanttinoonisoin-
nun purkauksena, ikddnkuin D-duuri-sointua edeltdisi — noonisoinnun osasoin-
tuna — Es-pohjainen ylinouseva sekstisointu (kuva 16b).

Seitsemds sde pdattyy vaskisektiossa (ja harpulla) autenttiseen kadenssiin A:
V87— |, mutta samanaikaisesti tuuban A-sdvelen kanssa tulee sisdan kontrafago-
tin ja kontrabassojen Cis; tdma basson alle ilmaantuva matalampi basson savel
muuttaa A: I:n [°:ksi. Tdma tekninen keinovara on Sibeliukselle tyypillinen (ks.

# Olisiko sama edeltanyt polyfonia antanut sysayksen sille vuoden 1916 analyy-
sin virheelliselle maininnalle, ettd lopussa alkusde (“forsta strof”) toistuu?
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Alesaro 2015, 147-160). Nain autenttinen kadenssi muuttuu epdtdydelliseksi
(V87— 1°), mikd siirtda odotettua loppua (kuva 17).

Téssd 17. taitteessa (1V:244-254) ei endd palata entiseen jo kuultuun, koska
koraalin sisdltavan taiteryhmé D:n sisélla kaikkiin edeltavan taiteryhmé C:n tait-
teisiin on jo tarpeellisin osin viitattu. Siksi taitteen loppuosana tahdista 1V:2571
alkaen on lyhyt, toonikasoinnulta A: I° alkava, vain neljan tahdin mittainen kak-
siddninen sdestetty ahtokulku. Sen muodostavat padteeman 60. teemaesiinty-
md, joka on osittainen (sekd alkusavelta ettd loppua vailla oleva) dux-muoto
seka neljannen fuugateeman inversio (vrt. kuvan 14 tahteihin 1V:220-223), joka
tahdeissa 253-255 esiintyy viimeisen kerran. Fuugan 17. taitteen — ja samalla
taiteryhmé D:n — paatoksend on 26. kaksoisviiva [V:254-255.

Coda tai viides td/'terybma' E

En ole ainoa, joka katsoo finaalifuugan codan (ks. taulukkoa 12) alkavan kuu-
dennestakolmatta kaksoisviivasta 1V:254-255 (harjoitusnumero 33:n kohdalta).
Kasikirjoitukseen on siihen kohtaan lyijykynalld kirjoitettu alleviivattuna sana
"Coda” vinosti alhaalta vasemmalta ylos oikealle kuin kello kahdeksasta kello
kahteen.

Taulukko 12. Codan (taiteryhma E:n) taitteet.
Coda (taiteryhma E)

Tahdit 255-270 271-288 289-303

Taitteet XVIII XIX XX

Rajautuen kaksois- | 26. kv—28. kv 28. kv-29. kv 29. kv-loppu

viivoihin

Laatu pddteeman eri orkesterin ff-fan- koraalin 7. sakeen
rytmiset tiheydet | faarit ja sekvenssi | cantus-firmus -ker-
neliddnisessa ah- toonikaurkupisteel- |taus jota paateema
tokulussa (Wase- la (ei-polyfoninen  |seuraa
niuksen "en stark | taite)
tankebyggnad”)

Padteeman esiinty- | 61.-64. - 65.

mat taitteissa

Tasta kaksoisviivasta alkaa tuo Waseniuksen mainitsema “vahva ajatusra-
kennelma”. Kuten on jo todettu, se on 10. (ks. kuva 9) ja 16. taitteen ahtokaa-
nonin (ks. kuva 15) kolmas ja taydellisin esiintymd, nyt ei endd gis-mollissa vaan
A-duurissa. Talla kolmannella kerralla bassossa esiintyva fuugan paateeman
kaksinkertainen harvennus breviksen mittaisiksi aika-arvoiksi (augm-augmB)
vihdoin toteutuu kokonaisuudessaan. Sen aikana tenorin harvennettu muoto
(augmT) esiintyy kahdesti ja alton alkuperdinen dux-muoto (origA) neljasti. Si-
ten tamd huipentava rakenne tulee sisiltaneeksi padteeman yhtd aikaa alkavat
esiintymat 61.a—d sekd my6s teeman 62. esiintymén (origA), esiintyman 63.a—b,



jossa yhtaikaa alkuperdinen ja harvennettu teema (origA/augmT), seka 64. tee-
man esiintyman (origA). Esiintymédn 63.a—b alku on merkitty 27. kaksoisviival-
la 1V:262-263. Teeman kaksi tahtia pitkd sopraanon tihennetty muoto (dimS),
joka aiemmin esiinnyttyaan jatkui vapaana kontrapunktina, esiintyy nyt sdes-
tavana ostinatona kahdeksan kertaa perdkkain. Sen toistumisia en ole lukenut
mukaan edellisiin teemaesiintymiin. Niin ikdan “en stark tankebyggnad” sisal-
taa piccololla ja oboeilla ostinoivasti kahdeksan kertaa (tahdeissa 1V:256-270)
esiintyvdn ensimmadisestd osasta perdisin olevan motiivin, jota kutsun signaali-
torvi-aiheeksi (tahdissa 1:76 ensi kertaa).*> Pddteeman esiintyman 61.a—d aika-
na soi soolohuilulla my6s toinen fuugateema (1V:255-258), joka tdssa esiintyy
viimeisen kerran.

Polyfonian paattavan 28. kaksoisviivan 1V:270-271 jdlkeen coda jatkuu
toonika-urkupisteen ylld, aluksi homofonisesti tayden orkesterin fff-fanfaarein
(IV:271-278) ja sitten pddasiassa ylinousevien kolmisointujen nousevana pa-
ralleelina (1V:279-288). Taman vaiheen (josta Wasenius kdyttad ilmausta "en
starkt dissonerande sista kris”) jalkeen kerrataan — edelleen toonikaurkupisteen
ylld — koraalin seitsemds sde (IV:289-296).% Sen alku on jasennetty 29. kak-
soisviivalla 1V:288-289. Vaskikuoroon liittyvét nyt vield fagotit ja matalat jouset.
Seitsemdnnen sdkeen autenttista kadenssia (A: V87— 1) ei talla kertaa hdmmen-
netd basson alapuolelle ilmaantuvin uusin savelin (vrt. kuva 17). Tamakaan ka-
denssi ei kuitenkaan ole tdydellinen, koska melodiassa aiemmin seitseménnes-
sa sakeessa (1V:250-251) ykkostrumpetin ja -pasuunan soittama sékeen paatos
h'/h—a'/a terdsavelelta toonikalle (vrt. kuva 17) ei toistu, vaan nyt (IV:295-296)
ykkostrumpetti hyppaa kvartilla ylospéin (h'—e?) ja kolmas trumpetti sekd en-
simmdinen pasuuna nousevat asteittaisesti (h-cis').

# Tamad vuoden 1916 analyysin teemataulukon 4. aihe saattaa olla muistuma tai
lainaus Mahlerin neljannen sinfonian (1901) alusta, tahdeista 2-3 (3. ja 4. huilu).
Signaalitorvi-aihe esiintyy sellaisenaan myds kolmannessa osassa (111:10-11) seka
muunnettuna toisessa osassa (11:58-59, 62—-68), s.o. kaikissa sinfonian osissa.
Tassd on syytad oikaista Harkosen 1926b, 21fuugaa koskeva virhetulkinta: "Kaikki
tunnetuimmat sinfonian teemat, noin 14, joutuvat taalla kasitellyiksi”. Tama siir-
tyy Salmenhaaralle 1996, 222 muodossa ”[- -] varsinaisten fuugateemojen ohella
kudokseen kytketddn tavalla tai toisella sinfonian kaikki 14 aihetta.” Ensinndkin
vuoden 1916 analyysin teemataulukossa ne sinfonian teemat, jotka myohem-
min muussa osassa palaavat samassa tai hieman muunnetussa muodossa, on
kirjoitettu uudelleen ja niille on samalla annettu uusi numero (vrt. numeroita 1b
ja 12, 2 ja 14, 3 ja 13). Aiheita sinfoniassa on siis vihemman kuin 14. Toiseksi
— laskutavasta riippumatta — finaalifuugassa esiintyvét edelld mainittujen taulu-
kon aiheiden liséksi aiheet 4 (signaalitorvi-aihe), 6 (koraali) ja 9 (Intermezzon
huiluaihe toisena fuugateemana), mutta eivat aiheet 5 (ensiosan "kansanlaulu”),
7 (hitaan osan paddteema), 8 (hitaan osan sivuteema), 10 (Intermezzon pddaihe)
ja 11 (Intermezzon trion teema).

46 Kuten todettu, Wasenius haksahti kuvaamaan koraalin toistuvan seitseméan-
nen sakeen sen alkusakeeksi. Virhe periytyy Harkoselle 1926b, 21 muodossa "[-
-] kehittyy dissonoivaksi taisteluksi, josta koraalin ensi sde ja sinfonian paateema
saavat valtavan duurivoiton”.
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Kuten aiemmin todettiin, vasta nyt koraalin seitsemdtta sdettd kerrattaessa
Melartin soveltaa ensi kerran cantus firmus -tekniikkaa: koraalisikeen ylle (tah-
dit 289-296) asetetaan korkeampien puupuhaltimien ja jousten soittama laske-
va melodia, jossa pisteellista triolirytmid toistetaan synkopoiden (kuva 18c). Té-
man kontrapunktin runkosavelet muodostavat kokonuotein laskevan astekulun
a—gis—fis—fis—e—d—d—cis (kuva 18b). Cantus firmuksen ja sen kontrapunktin suh-
de on siis pohjaltaan likimain contrapunctus simplex, jonka floridus-muodossa
kontrapunktin kokonuotit on rytmisesti eldvoitetty alasivusavelilld. lImiasultaan
kontrapunkti vaikuttaa uudelta aiheelta, mutta sen runkosévelet voi néhda — ja
ehka kuullakin — karkeistettuna versiona fuugateeman dux-muodosta (kuva 18a;
vrt. kuva 1b) vailla sen alkusaveltd ja laskevan linjan kromatiikkaa (tallainen dux-
muoto vilahti jo padteeman 60. osittaisessa esiintymdssa tahdeissa 1V:251-253).
Lopultakin siis coincidentia oppositorum, vastakohtien yhdistyminen!

SIS ¥ WP bl .
© fo 43 > o -
(Coda)

A tempo (allegro)

Cl1., VL Ib, V1. IIa
—3-— —3— —3

Kuva 18. Koraalin seitsemdnnen sidkeen kertaus

Tata yhdistymistédko juhlii teoksen paattavd, alussa ja lopussa vain tooni-
kasoinnun sdestimd, ensin trumpettien ja sitten ensimmaisen pasuunankin
fff unisono-toitaus (IV:296-303), fuugan pddteeman 65. esiintymd? Sen alkua
osoittaa finaalisivujen viimeinen kaksoisviiva [V:295-296, jarjestyksessd kol-
maskymmenes.*’

Kayttdessadn eri savellajeissa kulkeviin sakeisiin ositettua koraalia vain kuin
johdattajana osan varsinaiseen huipennukseen (jossa tosin koraalin viimeinen
sie esitetddn uudelleen) Melartin menettelee toisin kuin edellisessa sinfonias-
saan, jonka lopussa soi koraali ”Jo joutui armas aika”. Vaikka myos neljannen

¥ Tdssd kohden Maasalon 1969, 22 viite, ettd "lopussa kaikki nelja teemaa
soivat samanaikaisesti” osoittautuu virheelliseksi. Vdite ei muutu oikeammaksi,
mikadli “lopuksi” katsottaisiin codaa edeltdva musiikki. Tuo Maasalon virheelli-
nen vdite periytyy Pylkkaselle 1992, 11.
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sinfonian (1912—1913/1916) lopussa koraalin pdatostd seuraa ensiosan paatee-
ma, se on siind vain kuin muistuttajana. Tdyttymyksensd 4. sinfonian finaali,
samoin kuin koko teos, saa pédasavellajissa E-duurissa loistavassa yhtendisessa
jakamattomassa koraalissa.

Tavassaan kdyttad koraalia 5. sinfonian finaalissa Melartin olennaisesti poik-
keaa myos joistakin siihenastisista orkesterikirjallisuudessa tavattavista ratkai-
suista. Sinfonian finaalin kruunaavaa koraalia (vrt. Melartinin IV sinfonia) ovat
soveltaneet myds Mendelssohn (V sinfonia; “Ein’ feste Burg ist unser Gott”)
ja Bruckner (V sinfonia; ei-trad.). Toisin kuin Melartinilla, jolle koraali on kuin
jotakin muulle musiikille vastakohtaista, Mendelssohnilla ja Brucknerilla koraali
(varsinkin sen alkusée) toimii myos teema-aineksena.*® Talloin koraali jalkautu-
neena osaksi kudosta saattaa kylldstad lasndolollaan laajojakin taitteita. Mah-
lerin toisen ja viidennen sinfonian finaalien yhteydessa on niin ikddn puhuttu
koraalista, joskin ero edeltdjiin — ja my6s Melartiniin — on melkoinen. Naissa
Mahlerin sinfoniaosissa koraali ei lajina eroa muusta musiikista, vaan aiheet,
jotka jo finaalin alusta alkaen ovat motiiveina ja teemoina rakentaneet sen muo-
toa, saavat saveltdjdlta (augmentaation ja/tai tekstuurin keinoin) lopulta koraa-
limaisenkin ilmiasun.

Forte fortissimo: periaatteet ja kdytantd

Vuonna 1928 ilmestyneessa aforismikokoelmassaan "Mind uskon” (op. 150)
Melartin katsoo (s. 27), ettd "Me emme saa huutaa! — tama on itsekasvatuksen
tuskallisin ja vaikein kasky —, jos me todella koetamme toteuttaa sen kaikkialla
eldmdssd ja taiteessa: me emme saa huutaa!” Ajatteliko Melartin ndin vasta
1920-luvulla? Jos han oli sitd mieltd jo 5. sinfoniansa aikoihin niin voi kysy4,
toteuttiko Melartin periaatteensa "kaikkialla eldméssa ja taiteessa”? Huutaako
han 5. sinfoniansa finaalin lopussa?

Jos Melartin joutuikin téssa forte fortissimon periaatteessa ja kdytannossa
itsensd kanssa ristiriitaan — tulihan hdnen mietelauseeseensakin perati kaksi
huutomerkkia — voi silti kysyd: onko musiikillinen huuto taiteellinen virhe? Eikd
huutaminen ole ilmaisun darimmédinen muoto? Eiko aarimmaisiakin ilmaisun la-
jeja joskus tarvita? Musiikillista huutoa eivét ole viljelleet ainoastaan Beethoven
tai Wagner; nekin saveltdjat, joita pidetdan ilmaisultaan pidattyvamping, kuten
esim. Chopin (ei kaihda merkintda fff) tai Brahms (esim. 1. sinfonian alussa,
vaikka vain yksi f), ovat huutaneet milloin ovat pitdneet sitd tarpeellisena.

% Mendelssohnilla Uskonpuhdistussinfonian finaalin kehittelyjakson modulaati-
oissa koraalimelodian perakkaiset sékeet esiintyvat eri savellajeissa. Melartinilla
tonaalisesti vastaavanlainen ratkaisu on kuitenkin muodossa eri kohdassa ja eri-
laisessa tehtédvassa.
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Tonaalisen tradition modu|datio|<é\/ra'sta

Edelld kdaynyt finaalifuugan jako taitteisiin ja niiden kokoaminen taiteryhmiksi
osoittavat rakenteen ddriviivat, sen osat ja ndiden osien musiikillisen sisallon
suhteet: niin sanoakseni rakennuksen julkisivun. Kuitenkin vasta kun tiedetdan,
minkalaisiin tonaalisiin suhteisiin taitteet on asetettu, voidaan hahmottaa sivel-
lyksen tonaalinen suunnitelma eli rakennuksen pohjapiirros. Kuten rakennuk-
sen julkisivua ja pohjapiirrosta, voi myds fuugan kontrapunktisia tekniikoita ja
tonaalista rakennetta tarkastella erikseen.

Nain on tehnyt esim. J. S. Bachin oppilas Johann Philipp Kirnberger (1721-
1783), joka teoksensa Die Kunst des reinen Satzes in der Musik ensimmadisen
osan (1771) modulaatiota kasittelevissa luvuissa on antanut ohjeita savellysten
tonaalisesta rakenteesta. Kirnberger ei kuulunut aikansa galantin estetiikan
edustajiin; pdinvastoin rameaulaisen Friedrich Wilhelm Marpurgin (1718-
1795) ohella han anti-rameaulaisena (ks. Kirnberger 1982, xv) kuului niihin
harvoihin 1700-luvun muusikoihin, joihin isd-Bach oli tehnyt lahtemattéman
vaikutuksen ja jonka metodia han "parhaan maallisen kykynsa mukaan” pyrki
esittelemdan (ks. Jeppesen 1972, 34). Kirnberger on ankkuroinut modulaa-
tiondkemyksensd perinteeseen, jota sdvellysten tonaalisen rakenteen osalta
ei kiistetty vield pitkddn aikaan hanen jalkeensdkaan. Toisaalta isd-Bachin
harmoninen vaikutus ndkyy siind, ettd periodeissa, jotka alkavat ja paattyvat
samassa savellajissa, han katsoo periodin tiheitdkin sisdisia modulaatioita vain
poikkeamiksi, jotka eivat muuta itse savellajia (ibid., 120 Ex. 6.24). Ndin han
— vield tuntematta termid validominantti — suhtautuu savellajin kasitteeseen
kuin olisi tuntenut sen.

Kirnbergerin (ibid., 121) mukaan kaikki laajemmat savellykset, jotka koos-
tuvat useista periodeista, edellyttavat useampien savellajien kayttod. Ne kaikki
noudattavat samaa kaavaa: ensin ne kulkevat valitussa padsavellajissa, sitten
siirtyvat muihin savellajeihin palatakseen lopuksi padsavellajiin. Han ei siis tassa
tee eroa homo- ja polyfonisten sévellysten, ei myoskaan erilaisten muotoraken-
teiden valilla. Talle modulatoriselle perusrakenteelle Kirnberger antaa sitten yk-
sityiskohtaisempia ohjeita. Pddsavellaji on ensiksi osoitettava selvasti viipymalla
sielld tarpeeksi kauan; se myos hallitsee savellyksen kokonaiskestosta kauim-
min. Padsavellajin vakiinnuttua siirrytadn ensin laheiseen sivusavellajiin ja sitten
yha kaukaisempiin. Mitd kauempana muu savellaji on padsavellajista, sita va-
hemman aikaa sielld on viivyttava. Viimeksi siirrytadn hetkeksi kaukaisimpaan
sivusévellajiin, josta sitten palataan paasavellajiin hyvin lyhyesti lapaisten kaksi
tai kolme ldheisempaa sivusavellajia, jonka jélkeen siirrytadn ldheisimman sivu-
savellajin kautta padsavellajiin (ibid., 135). Savellyksen modulaatiokdyrd nousee
siis aluksi loivasti, mutta lopussa laskee jyrkemmin. Suppeassa savellyksessa eh-
ditaan kayda vain ldheisimmassa sivusavellajissa, kun taas hyvin laajoissa savel-
lyksissa voidaan sivusavellajit vakiinnuttaa niin painokkaasti, ettd niista tulee
kuin korvaavia pdasavellajeja (ibid., 126). Ndinhdn on asian laita esimerkiksi
nykyisin sonaattimuotoisiksi kutsutuissa savellyksissa.



Kirnbergerilla C-duurin sivusavellajien laheisyysjarjestys on: G-duuri, a-mol-
li, e-molli, F-duuri, d-molli. Namé& ovat C-pohjaisen duuriheksakordin asteiden
savellajit, joissa on padsavellajiin verrattuna eroa enintdan yhden etumerkin ver-
ran. Vastaavasti a-mollin sivusavellajien ldheisyysjdrjestys on: e-molli, C-duuri,
d-molli, F-duuri, G-duuri. Mollissa sivusavellajeja ei siis johdeta mollin toonikal-
le perustuvasta heksakordista, vaan a-mollin sivusavellajien toonikat ovat samat
kuin rinnakkaissévellajin C-duurin heksakordissa, mutta eri jarjestyksessd. Nain
siis Kirnbergerilld (ibid., 127) mollin sivusévellajien normiasteikoksi tulee luon-
nollinen molli. Siind a-mollin kaukaisin sivusévellaji on G-duuri, siis luonnollisen
a-mollin subtoonikan savellaji.

Teoksessa esitelladn sivusavellajeja, joissa on eroa kahden etumerkin verran
("kaukaisten modulaatioiden ensimmadinen taso”) tai perdti kolmen etumer-
kin verran ("kaukaisten modulaatioiden toinen taso”). Ensimmdiseen tasoon
kuuluu esimerkiksi duurin johtosavelen savellaji (C-duurissa h-molli). Toiseen
tasoon kuuluu esimerkiksi melodisen mollin korotetun kuudennen asteen sa-
vellaji (a-mollissa fis-molli). Kirnberger suosittelee kaukaisempia séavellajeja 14-
hestyttavaksi siten, ettd niihin siirrytadn jostakin ldheisemmasta sivusavellajista
(ibid., 139-140).

Jo Kirnbergerin omana aikana (itse asiassa jo hanen oman opettajansa mu-
siikissa) oirehti taipumus pitad samalle toonikalle rakentuvia duuri- ja mol-
liasteikkoja — muunnossavellajeja — keskendan vaihtokelpoisina, siis saman
tonaliteetin ilmentymind. Taman ajattelun myota syntyivdt ne klassismin ja
romantiikan ajan molli-sinfoniat, joiden finaalit kulkevat muunnosduuris-
sa (muiden muassa Beethovenin viides ja yhdeksas). Ainakin jo Beethoven
keksi yhdistaa muunnossavellajiajattelun (C: = c:) jossa sama toonika takaa
yhtéldisyyden, vanhempaan rinnakkaissavelajiajatteluun (C:/a:), jossa asteik-
kojen yhteiset sdveltasot ja sama etumerkintd merkitsevat lahinta savellajien
sukulaisuutta. Kumpaakin ajattelutapaa yhdessa soveltaen esim. C-duurille
ldheisimmiksi sdvellajeiksi saadaan paitsi c-molli ja a-molli, myos edellisen
rinnakkaisduuri Es-duuri ja jalkimmaisen muunnosduuri A-duuri. Kirnbergerin
C-duurille ja a-mollille perustuvissa ldheisyystaulukoissa ndama uudet "lghi-
savellajit” olivat kaukaisimpia sivusavellajimahdollisuuksia, kolmen etumerkin
padssd oleva kaukaisten modulaatioiden “toinen taso”.* Tama pienterssi-
suhteisten savellajien lahin piiri on myos Schubertille ja Schumannille tuttua
maastoa. Jos tata kehaa kuljetaan edelleen, niin C-duurin pienterssisuhteisen
lahisavellajin Es-duurin [ahimmiksi savellajeiksi saadaan vuorostaan es-molli ja
c-molli, sekd es-mollin rinnakkaisduuri Ges-duuri ja c-mollin muunnosduuri
C-duuri. C-duurin pienterssisuhteisen ldhisavellajin A-duurin lahimmiksi savel-
lajeiksi saadaan vuorostaan a-molli ja fis-molli sekd a-mollin rinnakkaisduuri
C-duuri ja fis-mollin muunnosduuri Fis-duuri. Kokoelmaksi karttuu séavellajien
C:, c:, Es:, es:, Ges:/Fis:, fis:, A:, a:, C: piiri, siis ns. savellajien pienterssijar-

4 Esimerkiksi kolmannen pianokonserttonsa (op. 37, 1800) 2. osan alussa, 12
ensimmaisen tahdin aikana, Beethoven koskettaa paasavellajista E-duurista kdsin,
paitsi rinnakkais- (cis-molli tahdeissa 3-5), my6s muunnosmollia (e-molli tahdeis-
sa 10-12) sekda muunnosmollin rinnakkaisduuria (G-duuri tahdeissa 9-10).
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jestelmd (p3-systeemi).”® Tama pienterssisuhteisten savellajien tdysi piiri oli
tuttu Franz Lisztille ja Anton Brucknerille ja tietenkin myos heidan jélkeisilleen
saveltdjille, kuten esimerkiksi Claude Debussylle.>’

Romantiikan ajan musiikissa tunnettiin myos séavellajien suurterssijarjestelma
(s3-systeemi). Koeluennossaan 1896 Sibelius luonnehti sitd ytimekkaasti: "Ku-
vaavana piirteend talle uudelle [Wagnerin ja Lisztin] kasitykselle savellajista mai-
nittakoon, etta esimerkiksi C-duurin toonikan katsotaan olevan hallitsevana seka
As-duurissa ettd E-duurissa. Tama on tosin idullaan jo Beethovenilla” (ks. Oramo
1980, 94-95). Ndin ndhtynd siis C-toonika hallitsee esim. Brahmsin 1. sinfoniaa,
jonka osien savellajit ovat c-molli, E-duuri, As-duuri ja c-molli/C-duuri.

Melartinin imitoinnin tonaalisesta laadusta

Finaalifuugan ensimmaiselle taitteelle on Melartinin 5. sinfoniassa ominaista jo
Wagnerin musiikissa tavattava piirre: sdvellajin ja savellajitunnun hamartymi-
seen vieva kromaattisuus. Teeman dux-muodon runko, sen diatonista loppua
lukuun ottamatta, on kromaattinen.>> Bassokulkua (tdssa runkosavelin A—Gis—
G-Fis—F-E), jossa puoliaskelin laskeudutaan toonikalta dominantille, oli kuiten-
kin kaytetty jo barokin aikana ilman ettd tama sindnsa olisi johtanut savellaji-
tunnun hamdrtymiseen. Nain kuitenkin kdy jo finaalifuugan alkutahdeissa siksi,
ettei Melartin esitd teeman comes-muotoa kokonaisena, vaan osittaisena.
Comesin alku tosin noudattaa tonaalisen jaljittelyn perinteisid vaatimuksia:
dux-muodon aloittavaan basson ylospdiseen kvarttihyppyyn E-A vastataan jél-
jittelevassa tenoriddnessa kvinttihypylla A—e. Sen jalkeen comes-muoto toistaa
duxin savelkulun kvinttid ylempda (kuva 19). Tahdn asti kaikki on tehty oikea-
oppisesti. Comes-muodon duxia vastaava osa jaad kuitenkin yhta saveltd lyhyem-
méksi kuin mitd dux. Taiteen sddntdjen mukaan comesin viimeisen savelen tulisi
olla a-mollissa kulkevan duxin paatoksen F—-E-D—C viimeista savelta C:td vastaa-

50 Musiikinteoreettisessa kirjallisuudessa itsendinen p3-jarjestelmd tavataan
vanhemman kvinttisuhde-jarjestelman rinnalle asetettuna jo Gottfried Webe-
rin (1779-1839) vuosina 1817-1821 ilmestyneessa padteoksessa Versuch einer
geordneten Theorie der Tonsetzkunst (ks. Kopp 2002, 44—45).

°! Lisztin Transkendenttinen etydi no. 2 a-molli kdsittda vain seuraavat savellajit
a: (t. 1-17, 41-68, 37-102), fis: (23-25), c: (29-34) ja Es:/es: (36-37). A-mollin
lisdksi vain c-mollissa myds toonika esiintyy, kun taas muut sévellajit ovat lasna
vain asteikkonsa ja dominanttinsa kautta. Muodossa c-molli korvaa klassisen
kaavan lahiséavellajia C-duuria. Muutoin savellyksen modulaatiokdyra poikkeaa
Kirnbergerin esittdmastd; onpa se siihen verrattuna suorastaan kdanteinen: alus-
sa jyrkka, lopussa ei vain loiva vaan suorastaan tasainen, koska savellyksen en-
simmdisen kolmanneksen aikana tapahtuneitten suurimpien muutosten jélkeen
pysytdan padsavellajissa.

°2 Teeman pddtossdveleksi katson a-mollin mediantin C, johon fuugateema
pdattyy vuoden 1916 analyysin teemataulukossa.
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Kuva 19. Finaalifuugan alkutahdit

va kvinttid ylempi savel G alaspdisessd astekulussa c-H-A—-G, mutta sen sijasta
kuullaankin tahdissa 1V:6 ylospdiseen sekstihyppyyn paattyva kulku c—H-A-f.

Teeman paattavan nelisavelikon lyhentymisestd kolmisaveliseksi seuraa, et-
tei jo alkutahdeissa osittaisen comes-muodon savellajiksi padse hahmottumaan
dominanttisavellaji e-molli, varsinkin kun uusi neljds savel f, joka on tédssa (IV:6—
7) ymparistoddn pitempikin, ei kuulu e-mollin sévelikko6n. Kun duxin esittanyt
dani on sdestanyt comesia kromaattisella kontrapunktilla, ei kudoksessa ole
mitdadn, mika kielisi modulaatiosta dominanttisévellajiin ja ankkuroisi comesin
sinne. Vaikutelmana alussa on ikdankuin kromaattinen liemi, jossa a-molliin viit-
taavat intervallihypyt E-A ja A—e kelluvat. Ensimmadisen taitteen jalkimmdinen
madramittainen comes (pddteeman 4. esiintymd) sopraanoddnessd tahdissa
[V:15 tosin padttyy e-molli-soinnun terssille kululla ¢'-h—a—g, mutta tamdn nel-
jasosan kestoisen soinnun pohjasaveltd E:td edeltava basson savel on taaskin F,
joka puolinuottina kestada comesin g:ta edeltavan kulun c'-h—a ajan. Edelld tai
seuraavassa ei liioin ole todettavissa e-mollille tyypillisia harmonioita.

Se, ettei heti alussa teeman comes-muotoa esitetd loppuun saakka duxia
vastaten, ei jad erilliseksi tapaukseksi. Finaalifuugassa vain kolme teeman comes-
muotoa (teeman 4., 5. ja 6. esiintymd) vastaa tarkoin duxia. Neljdssa muussa
(teeman 11., 38., 41. ja 58. esiintymd) on duxin viimeinen intervalli, laskeva suuri
sekunti, comesissa korvattu laskevalla pienelld sekunnilla.>* Jos tdama ndenndises-
ti vahdinen muutos sovellettaisiin ensimmdiseen comes-muotoon (pdateeman
2. esiintyma), sen duxia vastaava laskeva nelisavelikko saisi muodon c'-h—a-gis.
Kun comes alkaa kvinttihypylld (tassa A—e), merkitsisi tdmd sitd, ettei tdllainen
“comes-muoto” siirtyisikddan dominanttisavellajiin, vaan pysyisi padsavellajissa
a-mollissa.”* Fuugan kaikkiaan seitsemdstdtoista comes-muodosta muut kym-

3 Padteeman comes-muotoinen 38. esiintyma loytyy kuvan 9 tahdeista 154—
157 ja 41. esiintyma loytyy kuvan 12 tahdeista 170-173.

4 Tama onkin tilanne teeman 11. esiintymassa tahdeissa 1V:39-42; siind sop-
raanon comes-muodon alun ylospaista kvinttihyppyd a'—e? sdestaa e-mollissa
alkava neloisfuugan toinen fuugateema (vrt. kuva 2b), jonka savelikossa kolmas
aste g pian korvataan gis:|la (kuvassa 2b téta sdveltd vastaisi cis'). Selitystd mo-
dulaatioksi e-mollista a-molliin ei tue yhdistelmdn ensimmaisen tahdin 1V:39
bassoddni, jossa soi oktaavihyppy A—a neljdsosin. Sen jalkeen sellojen esittama
toinen fuugateema toimii kudoksen bassona.
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menen jadvat osittaisiksi. Joissakin ainoastaan dux-muodon viimeinen intervalli,
laskeva sekunti, on korvattu toisenlaisella intervallilla (2., 7., 34., 36., 54. ja 56.
esiintymd),* toisissa dux-muodon lyhennys on huomattavampi (8., 28., 42. ja
48. esiintymd). Lisaksi jotkut ndistd osittaisista comes-muodoista (7., 8. ja 42.
esiintyma) ovat tonaalisesti epdmadardisid. Finaalifuugassa teeman comes-muo-
don esiintymat jadvat yleensakin vahemmalle; kaikkiaan kuudestakymmenesta-
viidestd esiintymasta dux-muotoja on 38 ja comes-muotoja 17.

Kun Melartin saattaa vield paasavellajinkin dux-muodon loppua késitelld
vastaavasti (ks. kuvaa 5), finaalifuugan paateeman kokonaishahmoa ei voi enda
pitdd tonaalisesti yksiselitteisend.>® Tallaisessa tonaalisesti vaihtelevassa teeman
lopun kasittelyssa — silloinkin kun ensimmadisen taitteen kromaattinen harmonia
on jatetty taakse — nousevat dux- ja comes-muotojen alkujen samoina pysyvat
kvartti- ja kvinttihyhypyt selvimmaksi kudoksen savellajia maarittavaksi tekijak-
si. Kaikkien ylld mainittujen seikkojen johdosta tulen finaalifuugan tonaalista
pohjapiirrosta tarkastellessani epdoikeaoppisesti pitimaén finaalifuugan dux- ja
comes-muotojen samoja savelid kasittavid kvartteja ja kvintteja yhden ja saman
savellajin ilmentymind. Nain siis tulkitsen kromatisoiduksi a-aioliseksi tahtien
12-15 ylld jo mainitun teeman 4. esiintymdn (= toinen comesin esiintyma),
joka siis vastaa tarkoin duxia pdattyen saveleen g. Tdssd teemassa duuriters-
si on molliterssid ajallisesti painokkaampi, mutta duxin selvdan molliluonteen
vuoksi pidan comesinkin kohdalla kiinni mollinkaltaisesta kromatisoitu aiolinen
-madritelmdstd sen sijaan, ettd kutsuisin sitd kromatisoiduksi miksolyydiseksi.>”
Kuitenkin tonaalisen pohjapiirroksen yhteydessa kutsun comes-muotojen savel-
lajeja “waseniusmaisen” valjasti molleiksi.

Finaalifuugan tonaalinen pohjapiirros

Missa suhteessa Melartinin finaalifuugan tonaalinen pohjapiirros on Kirnberge-
rin esittamiin klassisiin modulaation periaatteisiin tai romantiikan aikana kay-
tettyyn sdvellajien pienterssijarjestelmaan? Onko Melartinin fuugan tonaalinen
pohjapiirros “nykyaikainen” (vrt. Harkonen 1926b, 21) siind mielessg, ettd se on
irronnut klassisen modulaatiokdyran suunnittelun perinteistd? Ndinhdn saattaa
olla niissa savellyksissd, jotka kauttaaltaan pohjautuvat p3-jarjestelmaan. Osan

5 Paateeman comes-muotoinen 54. esiintymd 16ytyy kuvan 14 tahdeista 220—
223. Siind laskeva sekunti (A—G) on korvattu nousevalla (A-H). Tastd syysta lop-
pusdvel on pantu sulkuihin. Comes-muotoisesta pddteeman 56. esiintymdsta
nakyy kuvassa 14 vain alkupuoli.

¢ Melartinin tonaalisesti vaihteleva dux-muodon lopun kasittely ei ole sama asia
kuin klassisen fuugan melodisesti vaihteleva teeman lopun kasittely. Sehan ei
klassisessa fuugassa ole poikkeus, vaan suorastaan normi, joka analyysissa saat-
taa herattaa kysymyksen: "Missa teema paéttyy?” (vrt. Tolonen 1971, 97-98).

%7 Tallaisen comes-muodon kutsuminen “duuriksi” edellyttaa analyyttista ideo-
logiaa, jolle vain duuri ja molli ovat realiteetteja.



koulutuksestaan Melartin sai Itdvallan padkaupungissa, jossa vuosisatojen ajan
oli asunut suuria tonaaliseen traditioon kiinni kasvaneita muusikkoja. Vaikka
Melartin kdyttikin musiikissaan monenlaisia savelasteikkoja, vield 5. sinfoniassa
duuri- ja molliasteikot muodostivat hdnen tonaalisen ajattelunsa perustan (vrt.
Ylivuori 2015, 43). Tallgin voisi olettaa, etta finaalifuugassa voisi havaita suun-
nittelua, joka palautuu muiden muassa Kirnbergerin esittelemiin periaatteisiin.

Nahdakseni Melartinin fuugan tonaalisessa pohjapiirroksessa (kuva 20) na-
kyy merkkeja vanhemmasta barokkis-esiklassisesta ajattelusta, muutenkin kuin
siind kaikkein yleisimméssd mielessd, ettd padsavellajista ldhdetdan ja siihen lo-
pussa palataan. Finaalifuugan tonaalinen suurkaarros noudattaa niita klassisia
periaatteita, joihin saimme tutustua Kirnbergerin opastuksella, mutta modulaa-
tiokdyran yksityiskohdissa on havaittavissa piirteitd, jotka viittavat p3-jarjestel-
man huomioonottamiseen; niitd Kirnberger olisi tietenkin oudoksunut. Tassa
mielessd voidaan puhua myos Melartinin fuugan tonaalisen pohjapiirroksen
"nykyaikaisuudesta” omana aikanaan. Melartin toki tunsi myds s3-jarjestelmén,
mutta finaalifuugassa sitd nahdédkseni ei sovelleta.

Kun Melartinin 5. sinfonian paasavellajit ovat a-molli ja (toisessa osassa)
A-duuri, on ndistd johdettu p3-jdrjestelma seuraavanlainen: A:, a:, C:, c:, Es:,
es:, Ges:/Fis:, fis:, A:, a:. Heti ensimmdisen taitteen (IV:1-21) jalkeen Melar-
tin kdyttdd toisessa taitteessa (IV:22-30) 5.-8. teemaesiintymdssa (1V:22-27)

D = dux, C = comes, Di = duxin inversio, Ci = comesin inversio

J = originaalimuoto, f = inversio, @® = ei-pddteema
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Kuva 20. Finaalifuugan tonaalinen pohjapiirros
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sivusdvellajina c-mollia sekd 9. teemaesiintymassa (IV:28-31) fis-mollia. Nama
p3-systeemiin kuuluvat savellajit olisivat olleet lilan kaukaisia Kirnbergerille ndin
alussa lahestyttaviksi. Ylivuoren artikkelin lukenut muistaa panna tassa merkille
sdveltasot c ja fis; ndita kahtahan han (2015, 43, 46, 47) |6ysi ensimmadisen ja
toisen osan ratkaisevilta kohdilta. Alkuosien kaikuna ja sille kuin nydkaten ne
esiintyvat tdssa ldhisavellajien toonikoina.*® Kolmannessa (IV:31-49), neljannes-
sd (IV:50-74) ja viidennessa (IV:75-97) taitteessa Melartin on tonaalisesti klas-
sisempi palaten jalleen teemaesiintymissa kayttdmdan a- ja e-tasoa, toonikaa ja
dominanttia. Poikkeuksena on 15. osittainen teemaesiintyma cis-mollissa nel-
jannen taitteen lopussa (IV:66-67). Pienterssijarjestelmassa tama ohi vilahtava
cis-molli on tdhdn asti ensimmadinen vieras savellaji. Sitd seuraa tihedsti modu-
loiva valike, joka vie jdlleen a-tasolle viidennen taitteen (IV:75-) alussa. Edella
manittu cis-taso ennakoi kuudennen taitteen (IV:98-113) teemaesiintymia 20.
ja 21., joista edellinen on cis-mollia enharmonisesti vastaavassa des-mollissa ja
jalkimmainen Des-duurissa. Saveltasojen cis/des merkitys kdy ilmeiseksi, kun
seitsemdnnen taitteen (1V:114-132) alussa siirrytaan Fis-duuriin; ne olivat do-
minanttisia suhteessa fis-tasoon, joka taas kuuluu hallitsevaan p3-jarjestelmaan.
Seitsemannessd ja kahdeksannessa taitteessa (1V:133-140) savellajien dominant-
tinen logiikka jatkuu: fis-tasoa seuraa h-taso, sitd taas e-taso. Hieman yllattden
jarjestys yhdeksannessa taitteessa (IV:141-151) ei olekaan a-d, vaan pdinvastai-
nen d-a; ndin ilmeisesti siksi, ettd yhdeksannen taitteen jalkipuoliskolla vallitsisi
toonika. Paluulla a-tasolle paattyy ensimmainen tonaalinen suurkaarros.

Kymmenennen taitteen (IV:151-161) alku pitda sisédlldan finaalifuugan suu-
rimman tonaalisen ylldtyksen: toonikasavellaji a-mollista siirrytaan dkillisesti sen
johtosavelen savellajiin gis-molliin, jossa savellajissa — tai sen enharmonisessa
vastineessa as-mollissa — kulkevat taitteen teemaesiintymat 37.-39; tuon "vah-
van ajatusrakennelman” ensimmdinen esiintymd. Tallainen modulaation jyrk-
kyys seka sen kohdesavellaji olisi Kirnbergerille ollut vieras ajatus, ilmeisesti jopa
mahdoton, silld hadn ei esitd mollin johtosdvelen séavellajia modulaation kohde-
savellajiksi edes laajimmassa kaukaisten savellajien valikoimassaan (Kirnberger
1982, 140). Olisiko Kirnberger ehka tassa katsonut Melartinin “huutavan”? Toi-
nen asia on, ettd vuoden 1771 jélkeen sivusévellajien valikoima oli laajentunut
siind madrin, ettei Melartin tassd ensimmadisend astu tuntemattomalle mante-
reelle.>

Yllatykset eivat lopu: kymmenennessa taitteessa yllatys oli sen savellaji, yh-
dennessdtoista taitteessa (1V:162-175) yllatyksellista on koraalin esiinmurtautu-

*% Ylivuori 2015, 43 pitda fis-tasoa a-mollissa “vieraana”; ndin voidaan vdittas,
mikali harmonista mollia pidetdan analyyttisend normina. Ndin voidaan vaittaa
myo6s, mikadli schenkerildisittdin ajatellaan, ettd “modulaatioita (‘uusia’ savellaje-
ja) maarittaa ja kontrolloi viime kadessa (perustasolla) toonikakolmisointu” (ks.
OIMus 1979, 155 ensimmadinen palsta s.v. Schenker-analyysi).

% Esimerkiksi ensimmadisen pianokonserttonsa d-molli op. 15 (1854-1859) fi-
naalissa Brahms antaa Rondon 2-repriisimuotoisessa padteemassa sen lisdkei-
den kadensoida d-mollin johtosdvelen savellajiin cis-molliin (t. 21-23, 156158,
309-311) ennen paluuta d-mollin dominantille.



minen, joskaan ei koraalin ensisdkeen sévellaji, silld sen As-duuria on valmistanut
jo edellisen taitteen muunnossavellaji gis-molli ja varsinkin taitteen viimeinen
dominanttitehoinen sointu (gis: V7), joka tahdin viimeiselld kahdeksasosalla kas-
vaa dominanttinoonisoinnuksi (ks. kuva 11).

Jo vuoden 1916 analyysissaan K.F. Wasenius luetteli koraalin eri sakeiden sa-
vellajit. Nahdédkseni ne noudattavat suunnitelmaa, jossa ensimmadisen ja toisen
sakeen savellajien kvintti- tai kvarttisuhde (As: — dis:/es:) siirtyy kolmannessa ja
neljannessa sakeessd pienen sekunnin alaspédin: (G: — d:), jonka jalkeen viiden-
nen sdkeen savellaji Ges-duuri on jélleen edellisia yksikkoja pienen sekunnin
alempana. Tamdn jdlkeen sovelletaan hallitsevaa p3-jarjestelmas (A:, a:, C:, c:,
Es:, es:, Ges:/Fis:, fis:, A:, a:), jossa koraalin sdkeiden savelajit laskevat pienin
terssein (Ges:, Es:, c:, A:). Viidennen sikeen Ges-duuria seuraa kuudennen
sakeen Es-duuri, jonka paatossointu on c-mollin puolilopuke. Seitsemdnnessa
sakeessd padstddn vihdoin paasavellajiin A-duuriin.

Koraalin ensimmadisen, toisen ja viidennen sékeen padtossoinnulta alkavat
fuugataitteet ikadnkuin katkaisevat koraalin etenemisen esittamalld koraalisa-
keen "normaalin” pdatossoinnun asemesta joko harhalopukkeen tai muuten
yhteydessaan odottamattoman soinnun. Kolmannenkin sakeen paatokseltd al-
kava fuugataite antaa koraalisdakeen pdatossoinnulle (G: I°*¢) tonaalisen kaksois-
valotuksen (e:/G:). Kuudennen sdkeen pdatdssoinnun (c: V) jilkeen gis-molli-
kvarttisekstisoinnulta alkava fuugataite ei harmonisesti ikddankuin vélita mitaan
koraalisédkeen paatossoinnusta. Poikkeuksen tasta fuugataitteiden harmonisesta
"vastahangasta” muodostavat neljdttd ja seitsemattd sdettd seuraavat taitteet,
joiden alkuna ei ole harmonista yllatysta. Toisaalta koraalikaan ei kayttaydy
niinkuin se olisi fuugan ystava: koraalin kolmas ja viides sde alkavat edeltdvan
fuugataitteen harhalopukkeena; koraalin neljannen sikeeen alku odottamatto-
mana muunnesointuna puolestaan katkaisee edeltavan fuugataitteen. Koraalin
kuudes ja seitsemds sde alkavat kuin eivat harmonisesti valittdisi mitadn edelta-
vistd fuugataitteista. Ainoana poikkeuksena tésta harmonisesta “vastahangasta”
on koraalin ensimmaisen sdkeen alku.

Mita lahemmas koraalin loppua tullaan, sitd suuremmaksi kasvaa sen ja fuu-
gan harmoninen "eripura”, jos kohta voikin sanoa, ettd koraali véhitellen saa
yliotteen. Fuuga puolestaan pian ehtyy keksinnltaan eikd koraalin ensisikeen
jalkeen enda esitd juuri mitdan uutta (ks. taulukkoa 11). Finaalifuugassa koraa-
li, jonka jokainen sde soi eri savellajissa, ei kuitenkaan mielestani vaikuta ole-
van tonaalisesti sirpaleina, vaan koko ajan ikadnkuin hakee ominta savellajiaan.
Koko sinfonian mittakaavassa puolestaan koraalin ensi sde, joka I ja Il osassa on
esitetty A-duurissa, a-mollissa ja jalleen A-duurissa, vadjaamattd kutsuu koraalin
seitsemattd saettd palaamaan kotiinsa A-duuriin.

Koraalin ja fuugan harmoninen "eripura” kuuluu siindkin, etteivét koraalisa-
keita kulloinkin seuraavien fuugataitteiden teemaesiintymat yleensa kulje edel-
lisen koraalisakeen sdvellajissa, vaan kdyttavat muita sdvellajeja. Ainoa poikkeus
on neljdstoista taite (IV:201-212), jossa luonnollisessa d-mollissa kulkevaa ko-
raalisdettd seuraavien teemaesiintymien 49.-52. savellajit ovat d- ja a-molleis-
sa (tdman taitteen alkuhan oli myos ainoa kaksoisviivalla merkitty). Kyseisen

ARTIKKELIT MUSIKK 3—-4/2018 — 108



Juhani Alesaro: Erkki Melartinin 5. sinfonian Fmadhfuuga: taidonm’a\/te ja sen amd\yysit — 109

taitteen molemmin puolin koraalisikeen ja teemaesiintymien savellajit ovat
p3-suhteisia. Kolmannessatoista taitteessa (IV:186—200) p3-suhde on G: ja e;
osin yhtaikaisenakin e:/C:, viidennessatoista taitteessa (1V:213-224) suhde on
Ges:/Fis: — a:. Tassa finaalifuugan toinen tonaalinen suurkaarros saavuttaa a-
molliin palaamalla pdatepisteensa. Ehka siksi tarvitaan vield dkillinen loitontu-
minen padsavellajista, jotta koraalin seitsemannen sdkeen paluu A-duuriin saisi
tonaalista tuoreutta. Loitontumisen saa aikaan gis-mollin paluu; kymmenennen
taitteen kertautuessa kuudennentoista taitteen loppuna kertautuu myds sen
savellaji gis-molli. Nain Melartin tulee kayneeksi finaaliosan kaukaisimmassa
savellajissa gis-mollissa kahdesti.

Téassa on Melartinin modulaatiokdyrdn muodon ero Kirnbergeriin. Jalkim-
mdinen ei puhu sivusavellajien toistosta mitadn, joten voi olettaa, ettei hanen
modulaatiokdyrdnsd ole rakenteeltaan palautuva muuten kuin padsavellajin
osalta. Koraalin seitsemdnnen sdkeen jdlkeen 60. seka kaikki codan muut paa-
teeman esiintymat 61.—65. ovat a-tasolla (ks. kuva 20), joten se toonikana tulee
tarpeellisesti vakiinnutetuksi ei vain finaalin, vaan koko sinfoniankin mittakaa-
vassa.

Klassinen polyfonia ja Melartinin po|yfonid

Esitellessadn Melartinin sinfonioista viidettda Harkonen (1926b, 21) toteaa, ettd
"[— =] sinfonia brevis a-mollissa v:lta 1916 on hyva nayte siitd, mitd nykyaikai-
nen kontrapunktitaito voi suorittaa.” Melartinin 5. sinfonian polyfoniassa tuota
"nykyaikaisuutta” ei ollut vain valmistumisvuosi. Siind on myds tuntuvilla 1900-
luvun alulle ominaisia piirteitd, jotka poikkeavat klassisesta polyfoniasta. Nama
koskevat aanenkuljetusta ja siind erityisesti dissonanssin kasittelya.

Téssd sinfoniassaan saveltdja on viljellyt — oletettavasti tdysin tietoisesti —
klassisessa kontrapunktissa kiellettyja rinnakkaisliikkeitd, rinnakkaisia kvintteja
ja rinnakkaisia oktaaveja. Ylla tapasimme téllaista jopa koraalista (kuvassa 14
viidennessa sdkeessd tahdeissa 1V:216-217 priimi- sekd oktaaviparalleeli trum-
pettien ja 1. pasuunan sopraanodanen ja kdyratorvien alttoddnen valilld). Aikai-
semmin 1800-luvulla noita rinnakkaisliikkeitd oli kdytetty silloin kun tavoiteltiin
"rahvaanomaisuutta”,®® mutta orkesterimusiikissa kielletyille rinnakkaisliikkeille
padot avasi varsinaisesti Wagner. Tassdkin suhteessa Wagner merkitsee murros-
ta perinteeseen ndhden. Yleiselld tasolla jo romantiikan ideologia, jonka ytime-
na voi pitad Jean Paulin kiteytysta “romantiikka on kauneutta vailla rajoja” (ks.
Strunk 1981, 6), vie vadjaamatta siihen asti vallinneitten danenkuljetuksen(kin)
normien rikkomiseen. Romanttinen taiteilija luo itse itselleen lait; eihdn nyt toki
"neron” tarvitse piitata kanttorien saannoistd! Wagnerin jalkeen aiemmin kiel-
lettyja rinnakkaisliikkeitd alettiin tarpeen tullen kdyttda, joskaan ei siind run-

% Mm. Chopin masurkoissaan, ks. tarkemmin esim. op. 17 no. 1 (1834) t. 14—
16.



saudessa kuin han. Jollei jo aiemmin, niin viimeistadn 1909 johtaessaan ensim-
mdisend Pohjoismaissa Mahlerin sinfoniaosan Viipurissa (ks. Ranta-Meyer 2003,
129; 2007:11) Melartin sai toisen sinfonian (1888-1894) toisessa Andante-osas-
sa ndhda ja kuulla paralleelikvinttien ei-tokeroa kayttod.®

Vuoden 1916 analyysissa Wasenius kiinnitti huomiota kohtiin jotka fuugassa
ovat dissonoivia; esimerkiksi ahtokulujen yhteydessa “allt skarpare och vilda-
re dissonerande former av [- —] Engfiihrungen”. "Villid” naissa ei tuolloin ollut
dissonoivuus sindnsd, vaan se miten Melartin dissonansseja kaytti. Perinteisesti
dissonanssit eli riitaintervallit, jotka vaativat purkausta tuli asteittaisesti purkaa
useimmiten alaspdiselld astekululla konsonansseihin eli tasaintervalleihin jotka
eivdt vaadi purkautumista. Villid oli nyt se, ettd Melartin saattoi edetd painok-
kaaseen dissonanssiin hypylla (ks. huilu ja ensiviulu tihedn ahtokulun tahdeissa
[V:141-142) tai jattad dissonanssin paikalleen, kunnes se muuttuu konsonans-
siksi tai uudeksi dissonanssiksi vastaddnen astekulun tai hypyn johdosta (ku-
vassa 7 tahdeissa IV:129-130 kvarttisekstisoinnun kvartti h muuttuu terssiksi
basson nousevan astekulun seurauksena, kuvassa 8 pdateeman ahtokuluissa
tahdeissa 1V: 134-135 ja IV:137-138 septimi jad paikalleen priimin hypéatessa
kvartin alaspdin). Toisin sanoen Melartin — vaikka ei ottanutkaan tavakseen
edetd dissonanssista hypylld — saattoi muutoin kasitelld dissonanssia tavoilla,
joita opettajansa Wegelius tai Fuchs olisivat oudoksuneet. Wasenius tunnisti
ndin Melartinin musiikissa jotain siihen musiikilliseen pyrkimykseen liittyvas,
jota Debussy muutamia vuosia aiemmin oli luonnehtinut “sallittavuuden rajo-
jen laajentamiseksi ddnen valtakunnassa”.> Aarimmilleen tuo pyrkimys kiristyi
ilmitssd, josta Schonberg kdytti nimitystd “dissonanssin emansipaatio”.®> Me-
lartin tuskin luki itseddn edelld mainittujen saveltdjien seuraajiin, mutta edella
mainittu musiikillinen virtaus epdilematta oli 1900-luvun alussa siind mé&arin
pinnalla, ettei se voinut olla tuntematon matkustelevalle ja aktiivisesti aikaansa
seuraavalle Melartinille (vrt. Ranta-Meyer 2003, 136).

Melartin aikansa satsikulttuurissa

Edelld oleva analyysi sinfonian finaalifuugasta osoittaa saveltdjan hallinneen ja
toteuttaneen klassisen polyfonian periaatteita vakuuttavasti, mutta ajankohdan
tyylivirtaukset huomioiden rikkoneen selvésti myds perinteisia normeja esi-
merkiksi danenkuljetuksessa. Tonaalinen pohjapiirros osoittaa Melartinin yh-
distdneen perinteiseen sdvellajien kvinttisuhteistoon myds pienterssisuhteisten
savellajien kayton. Klassisessa kontrapunktissa kielletyt rinnakkaisliikkeet ovat

¢ Rinnakkaisia kvintteja danenkuljetuksessa Mahlerin 2. sinfonian Il osassa: t.
10-11 (VL. I/Vc. ; As: V>-VI° sopraanon ja basson vdlilld), 93-94 (V1. I/VI. llb; As:
I:n avauksessa hajasavelten valilld), 247-248 (VI I/FI. I, Cl. I; As: V°—P%).

%2 Stravinski 1963, 105; Debussyn kirjeesta Stravinskille 9.11.1913 selostaen lai-
nattu.

%3 Ks. esim. Schonberg 1941, 216-218.
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samoin osoitus Melartinin tietoisesta toimimisesta aikansa satsikulttuurin hen-
gessd. Alkuperdiseen partituuriin merkityt kaksoisviivat, olivat ne sitten vasta
harjoitustilanteessa lisdttyja tai eivét, jasentdvat finaalifuugaa ja sen taitteita ta-
valla, jota mitd oletettavammin on pidettava saveltdjan omana analyyttisena
nakemyksena.

Edelld hajahuomioina merkille pantua Melartinin "villid” dissonanssin ka-
sittelyd ei mielestani sovi lakaista maton alle sanomalla esimerkiksi, ettd "Me-
lartinin satsi on kuitenkin enimmédkseen varsin perinteista”. Mikali Melartinin
toisinaan "allt skarpare och vildare” dissonanssikasittelylta ei suljeta silmia — eikd
korvia! — niin avautuu kaksi mahdollisuutta: on joko pyrittava loytamaan malli,
joka selittad seka perinteiset ettd "villit” yksityiskohdat, tai, jos tdma ei ole mah-
dollista, on harkittava mahdollisutta, ettd musiikin kudosta ohjaisi useampi kuin
yksi satsitekniikka. Tallainen pohdiskelu on erityisen aiheellista silloin, jos halu-
taan arvioida Melartinin suhdetta aikalaisensa Jean Sibeliuksen savellystydhon
ja musiikkiin.** Ylivuori (2015, 40) on kiinnittanyt huomiota joihinkin Melarti-
nin 5. sinfonian kohtiin, jotka ovat kuin Sibeliuksen akateemisen koeluennon
(1896) erdaan harmonisen idean soveltamista. Taman Sibelius-vaikutteen ldh-
teend en kuitenkaan oleta olleen painamaton ja nuottiesimerkiton kasikirjoitus,
joka julkaistiin vasta vuosikymmenid kummankin saveltdjan kuoleman jdlkeen
(ks. Oramo 1980, 85-105). Suorimpana vaikutteen antajana piddan Melartinin
hyvin tuntemaa Sibeliuksen musiikkia,® jossa jo Kullervosta (1891) alkaen tama
oli soveltanut sitd harmonista ideaa, jonka sitten muutamia vuosia myshemmin
kirjasi koeluentoonsa.®®

Kysymys Melartinin Sibelius-vaikutteista on laaja; aihe ansaitsisi oman tutki-
muksensa. Nahddkseni Melartinin saamat Sibelius-vaikutteet ovat seka pinnalla
ettd pinnanalaisia. Pinnalla olevat voidaan musiikissa kuulla (ks. Ylivuori 2015,
40), mutta selvasti kuultavissakin olevat Sibelius-vaikutteet voivat kuitenkin jaa-
dd huomaamatta, mikéli ne eivdt mahdu kuulijan kasitykseen Melartinin tyyli-
valikoimasta.®” Pinnanalaiset Sibelius-vaikutteet eivét vélttamatta nouse kuulo-
havaintoon saakka; 5. sinfonian finaalifuugassa ne liittyvat joko yksityiskohtiin

%4 Sibelius-analyysin edellytyksistd ks. esim. Salmenhaara 1970, 68-70; Alesaro
2015, 1-7 ja 246-248.

% Ks. Ranta-Meyer 2004, 44—48 Melartin "Sibeliuksen imussa ja vanavedessa”.

% Ks. Ylivuori 2015, 40. Tata Sibeliuksen vuonna 1896 pitaman akateemisen
koeluennon kohtaa ja sen merkitystd Sibeliuksen savellystekniikalle on kattavas-
ti eritellyt Jouko Tolonen 1976, 79-92. Tolosen artikkelin Sibelius-tutkimukselle
avaamia nakymid kehittelee edelleen Alesaro 2015.

7 5. sinfonian Intermezzo-osan trion melodian Maasalo 1969, 22 katsoo olevan
"harmonioiltaan tsaikovskiaaninen”. Salmenhaara 1996, 222 puolestaan katsoo
sen etenevan “tSaikovskimaisin kadntein”. Ndin yleisesti ottaen onkin, mutta kui-
tenkin melodian alussa sekd sointuyhdistelmd (D: V7—I” dominanttiurkupisteelld)
ettd osa kaarroksesta (6. aste — 7. aste — ylospdinen kvarttihyppy johtosavelelta
3. asteelle) tahdeissa 111:78-80 ja 111:97-99 voidaan palauttaa Sibeliuksen e-mol-
li Capricen op. 24 no. 3 (1898) tahteihin 37-40 ja 41-44 (G: [I-V’-I").



L\/hyt

tai laajempiin ratkaisuihin jotka ovat klassiselle kudostekniikalle epatyypillisig,
mutta Sibeliuksella tavanomaisia.®®

Esimerkkind Melartinin laajemmista ratkaisuista on 5. sinfonian kolmannessa
osassa celestan osuus (I11:113-137); se toimii kudoksessa ja muodossa tavalla,
jota Salmenhaara (1970, 35) on Sibeliuksen yhteydessd kuvannut seuraavasti:
"[- =] hdnen polyfoninen ajattelunsa on laadultaan toisenlaatuista: sen yksik-
kona eivat ole eri ddnet, vaan eri tasot. [- —] Muotorakenteiden yhteydessd on
erityisen tarkedd, ettd ndma eri tasot eivdt suinkaan aina etene yht'aikaisesti”.*

Kokoavasti voinee todeta, ettd vastoin kasitysta Melartinin rijppumattomuu-
desta Sibeliuksesta puhuvat sekd todettavissa olevat ettd pinnanalaiset vaikut-
teet. Melartin on kulkenut omaa tietdan, mutta Sibeliukselle tuon tuostakin
hattuaan nostaen.

vai pitkd brevis?

Vanha sanonta "ars longa, vita brevis” on yleisesti tunnettu.”® Téassa latinan kie-
len merkityksessa sana brevis (= lyhyt) on Melartinin sinfonian alaotsikkona
yleisesti ymmadrretty.

Oman aikansa taustaa vasten termi voidaankin siten ymmartda, silla ver-
rattuna esimerkiksi Brucknerin ja Mahlerin pisimpiin sinfonioihin Melartinin
viides on lyhyt. Sen mittojen vertailua aikansa mammuttisinfonioihin en ole
kuitenkaan ndhnyt kirjallisuudessa tehdyn, vaan sitd on poikkeuksetta pidetty
"normaalimittaisena” (Maasalo 1969, 21) tai "tdysimittaisena” sinfoniana (Rai-
hala 2000, 47; Ranta-Meyer ja Kyllonen 2008, 2; Ylivuori 2015, 50). Sellainen
Melartinin viides sinfonia toki onkin, jos sitd vertaa esim. wienildisklassikkojen
tai Sibeliuksen useimpiin sinfonioihin.

Viides sinfonia on myds mahdollista kasittad lyhyend, jos sitd vertaa Me-
lartinin edeltaviin sinfonioihin. Raihdldn (2000, 12-19) seka Liljeroosin (2015,
115-122) antamien esitysten kestojen valossa sarja on seuraavanlainen: 1. sinfo-
nia (25 min), 2. sinfonia (28 min),”" 3. sinfonia (35—44 min), 4. sinfonia (42 min,
saveltdjan lyhennysten jéilkeen), 5. sinfonia (31-35 min),”* 6. sinfonia (35-38

% Tallaisista kudoksen yksityiskohdista on edelld kasitelty seuraavia: koraalin
kolmannen sakeen harmonisesti kaksikerroksinen paatos kuvassa 13, seka ko-
raalin kuudennen sdkeen jdlkeisen fuugataitteen alku kuvassa 15 ja seitseman-
nen sdkeen pdatos kuvassa 17, joissa on ‘basso basson alla’.

% Salmenhaara puhuu tdssa Tapiolasta (1926), mutta sama ajattelu on havaitta-
vissa jo aiemmin, esimerkiksi Aallottarissa (1914).

70 Suom. "Taito/taide on pitka, elama lyhyt”.

7! Sinfoniat 1. ja 2. ovat oletettavasti ylld esitettyd pitempig, silld Liljeroosin 2015,
115 mukaan niidenkin Ondine-levytyksessa on laajoja ylipyyhintoja.

72 Partituurin kdsikirjoituksen loppuun on lyijykyndlld merkitty osien kestot: 12
Y2, 7 Y2, 4 ', 6 V2 seka niiden alle summa 31. Alakulmassa nuottiviivastojen alla
lukee "Esitysaika siis noin 32 min.”
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min).”* Erot sinfonioiden laajuudessa eivdt kuitenkaan ole merkittavid; niinpa
verrattuina myohdisromantiikan jattisinfonioihin ne kaikki ovat lyhyitd. Tassa-
kaan yhteydessa ei 5. sinfonian epiteetti oikein satu kohdalleen. Nain Melartinin
5. sinfonian epiteetin ja pituuden vélille syntyy epasuhta. Kun “lyhyt” sinfonia ei
oikeastaan olekaan lyhyt, on tama seikka joko todettu — tai jétetty toteamatta
(Wasenius 1916, 3; Pylkkdnen 1992, 10; Korhonen 1995, 32).

Epdsuhta on mahdollista (ja luontevaakin) selittda historiallisesti. ”“Ranta-
Meyerin tutkimusten mukaan Melartin alkoi séveltda jo kesélld 1908 a-molli-
sinfoniaa [- —]. Alun perin Melartinilla lienee ollut mielessa suppeampi kokonai-
suus, silla han puhuu sinfoniastaan vield pitkaaln] nimelld ‘sinfonietta””, kertovat
Ranta-Meyer ja Kyllonen esipuheessa (2008, 2). Talloin olisi mahdollista, etta
tyon laajennuttuakin alkuperdinen ajatus olisi lyonyt leimansa brevis-epiteet-
tiin.

Lisanimen ja koon epdsuhtaa on myoskin koetettu selittda parhain pdin.
Talloin erds mahdollisuus on selittda maara laaduksi. Siten Harkonen (1935, 26)
tulkitsee brevis-termin seuraavasti: “Epiteettinsd mukaisesti sinfonian luonne on
keskitetty ja voimakas”. Salmenhaara (1996, 221) pohtii: "Kenties brevis-epitee-
tin kuitenkin oikeuttaa tietty pyrkimys keskittdmiseen ja temaattisen prosessin
"loogisuuteen’. Ylivuori (2015, 50) katsoo, ettd "[— —Isisdllon tiiviys lienee myos
selitys Melartinin sinfonialleen antamalle lisénimelle Sinfonia brevis [- —]".

Kielitaitoinen Melartin epdamatta tunsi latinan sanan "brevis” merkityksen,
vaikkei ollutkaan kdynyt klassillista, vaan reaalilyseota (ks. Ranta-Meyer 2003,
28). Muusikkona han kuitenkin olletikin tunsi myos tuon mydhemman munkki-
latinan sanan merkityksen nuottikirjoituksessa kdytettavan aika-arvon nimend.
Alkuaan mensuraalinuottikirjoituksessa sarjassa maxima—longa—brevis—semi-
brevis—minima aika-arvo brevis ("lyhyt”) oli longaa ("pitkd”) lyhyempi. Kuiten-
kin brevis periytyi myohempaan, vield nytkin yleisesti kdytettyyn ja tunnettuun
nuottikirjoitukseen, josta maxima ja longa jaivét pois. Siind entinen ”lyhyt” onkin
nyt kaikkein pisin aika-arvo: brevis = kaksoiskokonuotti, joka voidaan osoittaa
yhdella ainoalla merkilla ( =3 tai k2| ) sen sijaan, ettd sidekaarella yhdistettai-
siin kaksi samantasoista kokonuottia (= semibrevistd).”* Olettamalla Melartinin
kayttaneen 5. sinfoniansa epiteetissa brevis-sanaa tassa merkityksessd epdsuhta
sinfonian lisénimen ja sen 'normaalimittaisuuden’ vélilld poistuu.

Barokin jalkeen brevis-aika-arvon kayttdé muualla kuin stile antico -vaikuttei-
sessa kirkkomusiikissa on kaynyt harvinaiseksi, samoin niin sanotun suuren alla
breve -tahtilajinkin (jonka tahtiosoitus merkitdan joko ¢ tai 4/2). Milloin tuota
tahtilajia orkesterimusiikissa kdytetaan (kuten esimerkiksi Schumann viisiosaisen
"Reinildisen” sinfoniansa 4. osan tahdeissa 61-67), brevis-merkin asemesta kaksi
samantasoista kokonuottia yhdistetdaan sidekaarella. Melartin ei missééan kohtaa
neloisfuugassaan kayta suurta alla breve -tahtilajia, joten mahdollisuuttakaan
brevis-merkin kdyttoon ei siind tarjoudu. Kdytanndssa breviksen pituisia aika-ar-

73 Liljeroos 2015, 115-122 antaa kestoja vain niista sinfonioista, joista on useam-
pia levytyksia (3., 4., 5. ja 6. sinfonia).

7 Vield J. S. Bach saattoi kantaattikoraalien notaatiossa — joskin harvoin — kdyt-
taa brevista (ks. no. 130 kokoelmassa ”371 vierstimmige Choralgesange”).



voja, siis samantasoisia sidekaarella yhdistettyja kokonuotteja, tapaa finaalifuu-
gan niissd kohdissa, joissa teema on kaksinkertaisesti laajennettu (augm-augm).
Tama Waseniuksen mielestd vahva ajatusrakennelma ("en stark tankebyggnad”)
esiintyy finaalifuugassa kolmasti. Néin vaha ei kuitenkaan voine selittad brevis-
termin pdatymista sinfonian alaotsikkoon. Késite brevis voidaankin 5. sinfoniassa
tulkita laajemmin: ldhtien samantasoisten savelten yhdistamisestd sidekaarella
pddtyen samantasoisten sdvellajien yhdistamiseksi havaintokokemuksessa.

Ranta-Meyer ja Kyllonen (2008, 2) ovat huomauttaneet sarjamaisesta piir-
teesta kaikkien sinfonian osien savellajien ollessa joko a-molli tai A-duuri, "mika
on tavanomaisuudesta poikkeava persoonallinen ratkaisu sinfoniassa” (ks. mys
Salmenhaara 1996, 221; Ylivuori 2015, 50). Tama valinta edesauttaa ndhdékse-
ni suuremman kokonaisuuden hahmottumista. Kun neljasta osasta kaksi ensim-
mdistd soitetaan "quasi attacca” ja kaksi viimeistd "attacca” (ks. Ylivuori 2015,
39 kuva 1), on se kuin sitomista, jossa kaksi puolikasta, ikddnkuin a-tasoista
puolinuottia (minima), yhdistetdadn kahdeksi a-tasoiseksi kokonuotiksi (semibre-
vis). Ndin kuunneltuna sinfonian kahdesta a-tasoisesta semibreviksestd yhdessa
hahmottuu lopulta a-tasoinen toonika-brevis — "Sinfonia brevis”!
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The finale fugue in Erkki Melartin's Symphony No. 5: a specimen of skill and
its and|yses

The article analyses the finale of Erkki Melartin’s Symphony No. 5 “Sinfonia
brevis”, which was premiered in January 1916. In the Finnish music literature
the finale, a quadruple fugue, still remains unexampled. Although being Melar-
tin’s most extensive and skilful polyphonic construction, this finale — also in-
cluding a chorale in one of its sections — has not provoked too many reviews
or analyses of it. Furthermore, the perusal of the score reveals that even in this
scarce literary material there appear some misunderstandings that deserve to
be corrected.

The very first (anonymous) review in the press appeared immediately after
the premier in 1916. It contains the most exhaustive and detailed analysis of the
symphony. It was long suspected that only the composer could have had such
an intimate knowledge of the work. Yet the research of the manuscript of the
symphony — which is supplied by an off-print of the critique containing a pen-
ciled signature — reveals that the writer of the article was Karl Fredrik Wasenius,
the leading critic of Hufvudstadsbladet and at the same time a good friend of
the composer. The relation between Wasenius'’s analysis and that of mine re-
sembles the relation between Robert Schumann’s analysis on the Symphonie
fantastique by Hector Berlioz and Edward T. Cone’s analysis “Schumann Ampli-
fied”. Thus my analysis mainly focuses on those matters that are discussed in
the previous analyses, e.g. diverse contrapuntal techniques and formal design.
In determining various sections of the fugue the several doubled bar-lines found
in the manuscript are taken into consideration. In addition, the tonal arch of the
quadruple fugue is explored and described.



